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Par la majesté de ses paysages; Ia 
splendeur de ses monuments, l’ani- 
mation colorée de ses fêtes, par ses 
contrastes étonnants entre l’ancien 
et le moderne, l’Inde offre des va- 
cances inoubliables. 


Renseignements et documentation sur simple 
demande à votre agence de voyage ou à 
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un sourire 

de vingt ans 
sur un visage 
de vingt siècles 


La France vous offre : 


les galets bretons et les sables d'azur, 

la plus haute montagne d'Europe et le Val de Loire, 
mille châteaux en Périgord, 

huit mille réstaurants à Paris 

et une voie lactée d'églises romanes, 

des sites célèbres pour tous 

et un village qui ne sera qu'à vous. 


Des grottes de la préhistoire à l'Ecole de Paris, 
la France a harmonisé ses contrastes 

pour en faire selon le mot de son poète 

au nom de source, 

une grâce plus belle encore que la beauté. 


COMMISSARIAT GÉNÉRAL AU TOURISME 
Bureau de renseignements de tourisme, 127, Champs- 
Elysées + BALzac 12-80, 


BOUTIQUE FAUCHON. 26, place de 
la Madeleine. 

Moulin à poivre afjût 2 canon en bronze 
doré. Socle noir. Y 


aux aguets. 


FORMES FINLANDAISES. J0, rue Composition de JEAN DENIAU. M 
Royale, Paris. Cadeaux, Décoration. 24, rue Boiss 
© Légumier «Canton», en nickel-chrome d'Anglas, Paris 8e. 


inoxydable, dessiné par Bertel Gardberg 

pour Sorsakoski. La poignée en bois dur 

et résistant, comportant une encoche à 

chaque extrémité sert soit à tenir le légu- 

muer soit à enlever le couvercle lorsque 
celui-ci est chaud. 


@) Dessiné également par Bertel Gardberg 
le plat « Cuba» en acier ou nickel-chrome 
est à usages multiples. Sa forme spécra- 

lement étudiée en fait un plat à four très 

4 pratique; ses lignes sobres et élégantes 

è * lui valent de s’harmoniser aussi bien 
; avec la porcelaine fine qu'avec la poterie 
rustique ; grâce à ses bords lisses, 1l se 

nettoie facilement ; enfin, c’est un plat qui 

garde longtemps la chaleur. Y 


<« ARCET. 8, rue de Marignan, Paris 8e. 
Verreries vénitiennes, Céramiques, 
Luminaires, Bibelots. 


dessus, à droite » 
lateau Télévision » en métal à long 
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47, rue de Monceau - Paris 8e - LAB. 57-35 


PICASSO 


dessins 1959-1960 


du 30 novembre au 31 décembre 


Tous les jours ouvrables, sauf le lundi, de 10 h. à 12 h. et 14 h. 30 à 18 h. 


GALERIE RAYMOND CORDIER & Cie 


27, rue Guénégaud, Paris 6e 


GALERIE JEANNE BUCHER 


otet boulevard Montparnasse - Paris 6 


Novembre 


VIEIRA DA SILVA 


53, tue de Seine - Paris 6 
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LE MARECHAL Ru 


novembre - décembre 


JACQUES KUGEL 


ANTIQUAIRE 


Alcimboldo. 100 X 75 cm (série de 4 tableaux) 


20, RUE AMÉLIE 
ANGLE 172, RUE DE GRENELLE, PARIS VIIe 
TÉLÉPHONE INV. 15-57 
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6, rue de Grenelle Paris VI° 


Tapisseries inédites 
de maîtres de la peinture 
contemporaine 


du 25 novembre à fin décembre 


Galleria del Naviglio 


Via Manzoni 45 Milano 


E. L.T. Mesens 


Collages 


Du 12 au 25 novembre 1960 


69, faubg Saint-Honoré, PARIS 8° 


LA SEULE EXPOSITION DE L'ANNÉE 


CHAUVIN 


SCULPTURES 


DU 25 NOVEMBRE 


AU 17 DÉCEMBRE 1960 


L'OUVRAGE: CHAUVIN PAR CHRISTIAN ZERVOS VIENT DE PARAITRE 


EXPOSITION 
DES ANTIQUAIRES 
D'ITALIE 


organisée par la Fédération Italienne 


des Marchands d'Art 


Renseignements: Segreteria generale della Mostra MILAN °e PALAZZO REALE 
nazionale dell’antiquatiato - Piazza Belgioioso 1 
Milano (Italie) 19 NOVEMBRE - 11 DÉCEMBRE 1960 


YVES-CHARLES BAZIN 


8, rue St-Julien-le-Pauvre - Paris 5° - Dan. 61-31 


(Près Notre-Dame) 


POT CIGARETTES, 26 NF - CENDRIER RECTANGULAIRE, 60 NF 
CENDRIER CARRÉ, 46 NF - POT TABAC, 39 NF - COFFRET 
CIGARETTES GAINÉ PORC, 29nr...ET AUSSI LA CHOPE WHISKY, 
16 nr - LE GOBELET COCKTAIL, 11NF - LA CHOPE BIÈRE 28 Nr Erc. 


Un décor écossais créé par Clary spécialement pour 


Navettes à feu - Epoque Régence 


Meubles anciens - Objets d'art 
CHINE JACQUES FRANCK 


372, RUE SAINT-HONORÉ - PARIS Ier - OPÉ. 34-58 
A DEUX PAS DE LA PLACE VENDÔME 
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«LA JANSONNE» 


demeure historique du XVIIIe 


à Raphèle-les-Arles (Bouches-du-Rhône) 


sur la Nationale 113 à 5 km d’Arles 


Durand Rose «La Poule Blanche » 


LA 


Galerie 
Marcelle Dupuis 


37, quai des Grands-Augustins - Paris 6° - Tél. Dan. 71-80 


présente 


Brusset 


Los 


Le Pont Neuf 


ouvert jusqu'à 23 heures 


Beaux meubles 
anciens 


offerts à des prix qu'il est bon de 


comparer 


PEINTURE CONTEMPORAINE 
SÉLECTIONNÉE 


Tél. 16 Ouvert dimanche et fêtes 


GALERIE DU FLEUVE 


9, avenue de l'Opéra Paris 1er Opéra 52-05 


NOVEMBRE 


Jean-Pierre VIELFAURE 


Peintures 


«L? Apocalypse de  Atome » 


GALERIE DU DRAGON 


Tableaux modernes 19,rue du Dragon Paris6e Lit. 24-19 


PETLIN 


En permanence: Peintures Sculptures 


jusqu’au 15 novembre 


Hultberg Cardenas 
Lemesle Hiquily 
Matta Walberg 
Peverelli 

Pfriem 

Saby Reliefs 


Zanartu Lacombe 


royauté 


de la rose à minuit 
dans les jardins ensorcelés 
point d'orgue 
sublimant l'harmonie 


diadème de jeunesse 
et de certitude 


1 
ty lumineux parfum 


de houbigant 


XX° SÈCE 


Au mois de novembre 


NATALIA DUMITRESCO 


Au mois de décembre 


RELIEFS 


RE l'NTUR'ES MENT 
SICUURIAPATRUNRIELS 


au siège de la Revue 
14, rue des Canettes 
Paris 6e 


En novembre 
à Rio-de-Janeiro 
(Galeria Bonino) 


KRAJCBERG 


A MILAN (GALLERIA DEL NAVIGLIO) 


MARIA PAPA LOS TINSSS 


ar 
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GILBERTE COURNAND 


20, place Dauphine Paris 17 Dan 37-92 


LIVRES, ESTAMPES, DESSINS, SCULPTURES 


SUR 


la DANSE et les BALLETS 


RIVE GAUCHE 


Galerie R. A. Augustinci 
44, rue de Fleurus - Paris 6° 
Lit. 04-91 


Christoforou & 


Novembre 1960 


GALERIE CAMILLE RENAULT 


Bierge 


du 4 novembre 
au 3 décembre 


133, boulevard Haussmann Paris VII Te 


BERRI-LARDY & C'E 


Direction LIVENGOOD 


MOULY 


du 16 novembre au 15 décembre 1960 


4, rue des Beaux-Arts - Paris VI° - Odé 52-19 
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Ecole de Paris 
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PAR RAYMOND NACENTA 


103 planches en six couleurs, 11Q reproductions 
en noir et blanc, 480O biographies de peintres 
avec portrait des artistes. Reliure pleine toile, ja- 
quette en couleurs laminée, 368 pages au format 
de 24,5 x 31 cm. 

Cette œuvre magistrale, consacrée à la gloire de 
l'Ecole de Paris, réalisée par un des experts les 
plus avertis de la peinture contemporaine, constitue 
un véritable dictionnaire. Instrument de travail 
indispensable pour le connaisseur, ce livre s'adresse 
surtout aux amateurs de peinture, désireux de s’ini- 
tier au mouvement artistique qui est peut-être le plus 


riche de tous les temps. 
Prix de vente 120.— NF. 


distribution: 
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le Maître Livre de l'Edition Française 


GRAND LAROUSSE 


encyclopédique 


en 10 volumes 


tous les mots de la langue française (400 000 accep- 
tions); toutes les connaissances du passé et du 
présent: les hommes, les œuvres, les événements du 
monde entier, présentés dans une optique résolu- 
ment internationale ; très abondante illustration. 
Format maniable 21 x 27 cm. 


Ce dictionnaire de conception entièrement nou- 
velle, offert actuellement à des conditions ex- 
ceptionnelles de souscription, constitue, pour 
l'homme moderne soucieux de son avenir, le 
plus sûr des placements. 


“… Et quelle certitude dans les connaissances acquises ! 
Pas un mot qui ne soit mis sur le métier par un technicien. 
Seules ont accès à cette encyclopédie les illustrations des 
sciences, de la philosophie, des lettres. Le “Maître Livre 
de l'Edition française’. Qui, par la somme des connais- 
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sances actuelles, l'illustration, la lisibilité”. 
MIROIR DE L'HISTOIRE 


Le Tome | (A-Bau) est paru — vient de paraître, 
Tome Il (Bauf-Cher), relié sous jaquette en couleurs : 
1 000 pages, 14 962 articles, 3 094 illustrations et 82 cartes 
en noir, 26 hors-texte en couleurs ; bibliographie. 

(Le Tome Ill paraît actuellement par fascicules). 


CHEZ TOUS. LES LIBRAIRES ET LAROUSSE 114, BD RASPAIL. PARIS 6° 
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MAITRE BLACHE 
commissaire priseur à Versailles 
5, rue Rameau - Téléphone 950-55-06 et 71-29 


Le dimanche 20 novembre, à 14 h. 30 
IMPORTANTE VENTE DE TABLEAUX MODERNES 


aquarelles, pastels, dessins par : 

ATLAN, BOUDIN, BRIANCHON, CHAGALI, 
CLAVÉ, CÉZANNE, DELACROIX, DEVERIA, GEN- 
PAUL, GÉRICAULT, GUIGOU, GUILLAUMIN, 
HERBIN, JANSEM, LHOTE, LURÇAT, SIGNAC, 
TERECHKOVITCH, TOULOUSE-LAUTREC, ETC. 

Peintures par : 
BAUCHANT, BELLIAS,; BOUDIN, BRAYER, BUF- 
FET, FRANK BOGGS, CAMOIN, COROT, DELA- 
CROIX, FRIESZ, GEN-PAUL, GERNEZ, GUILLAU- 
MIN, KISLING, LAPRADE, LEBASQUE, LURÇAT, 
METZINGER, MONTEZIN, MONTICELLI, QUIZET, 
RENOIR, VALTAT, VLAMINCK, VILLON, 
VUILLARD 
Bronzes de BOURDELLE, POMPOM 
Exposition le samedi 19 novembre, de 9 à 18 heures 

Exposition particulière, le vendredi 18 novembre 

de 21 à 23 heures 


MAITRE GEORGES BLACHE 
Commissaire priseur, en son Hôtel Rameau 


5, rue Rameau à Versailles 


GALERIE ST-LUC 


3, rue de Miromesnil (PI. Beauvau) Paris Anj 27-33 


En permanence : 


VAN DONGEN + PASCIN + VALTAT 
FOUJITA °e MARIE LAURENCIN °e GEN-PAUL 
TERECHKOVITCH + VIEIRA DA SILVA 


Meubles, sièges et porcelaine du 18e siècle 


… GALERIE 
— FURSTENBERG 


4 RUE FURSTENBERG 


PARIS VI: DAN: 17-89 


IENÉ 


du 22 novembre 
au 15 décembre 1960 


<- Les Tours de Bologne 


GALERIE COARD 


36,avenue Matignon Paris 8e ELY 28-16 


Pierre Lesieur 


du 3 au 30 novembre 1960 


SYNTHÈSE 


66, boulevard Raspail 
Paris 6€ - Lit. 47-32 


Jean 


LOMBARD 


du 25 octobre au 24 novembre 


GALERIE ARIEL 


1, avenue de Messine - Paris 8° - (Car 13-09 


Gouaches et pastels de 


HARTUNG POLIAKOFF BITRAN 
GILLET MARYAN MIHAÏLOVITCH 
4 au 28 novembre 


wivAvir 


= (STÉMEU Galerie 
D. Benador 


FS 463 | À S 
Miroir magique | Le Genève 
contemplé ET TE 

sans fatigue Ë 


10, rue de la Corraterie 


S©4150 
Radio pick up 
sonorité 
extraordinaire 


28 octobre - 24 novembre 


Alechinsky 


Œuvres récentes 


SO 124 

les meilleures 
performances 
GRUNDIG 
dans un petit 
meuble 

qui s’harmonise 
avec 

tous les styles 


TÉLÉ-CITÉ 
52, CHAMPS-ELYSÉES - PARIS 8° 


(GALERIES ÉLYSÉES - LA BOËTIE) 
Magasins ouverts tous les jours sans interruption de 10h à 23h 


GALERIE MATHIAS FELS & C'E 


138, Boulevard Haussmann Paris 8° Wag. 10-23 


92x73 Hartung 1958 


DUBUFFET 
DE STAËL 
ESTÈVE 

HARTUNG 
MICHAUX 


RIOPELLE 

SAM FRANCIS 
TOBEY 

VIEIRA DA SILVA 
WOLS 


GALERIE PAUL PÉTRIDÈS 


Expert près les Douanes Françaises 


53, rue La Boétie, PARISV VIIIe — BAL. 35-51 
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AU JEUDI 8 DÉCEMBRE 1960 


GALERIE DE SEINE 


24, rue de Seine Paris VIe Dan 91-31 
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BISSIÈRE - FAUTRIER - LANSKOY 
MANESSIER - SAM FRANCIS 
POLIAKOFF - DUBUFFET 
de STAËL - ESTÈVE 
A. JORN 
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Galerie 934 
93, FAUBOURG SAINT-HONORÉ PARIS Ville 


TABLEAUX MODERNES 


en permanence : 
Alvy 

Alguero 

Banc 

Blény 

P. Cadiou 

C. J. Darmon 


BAL 07-21 M 


Estradera 
Fonta 

Mantra 

V. Roux 

J. C. Schenk 
J. L. Vergne 


GALERIE H. LE GENDRE 


31, rue Guénégaud Paris 6° Dan 20-76 
7 schémas négatifs 120 f. 
ARNAL 


Peintures récentes 
Vernissage le 16 novembre 1960 


Jusqu'au 10 décembre 


Galerie Marcel Guiot 


7, rue la Boétie 
Paris 8e 
Anij 58-20 


Sarthou 


peintures récentes 


Vernissage : mardi 15 novembre 
Jusqu'au 10 décembre 


Chalet à Chamonix 


Photo: Briat-Boigontier. 


à partir 
du verre en fusion, 


SAINT-GOBAIN 


fabrique toute une gamme 


de produits qui éclairent [ tubulaire en aluminium 
et embellissent votre vie. cadre protecteur en acier inoxydable. 


Parmi eux: ‘‘ATERPHONE 


Seul vitrage isolant 
préfabriqué étanche, 

réalisé avec un montage soupl 
et un cadre protecteur. 


VITRAGE ISOLANT 


“aterphone 


marque déposée des pièces et le confort 
en supprimant l'effet 
de paroi froide. 


Augmente le volume habitable 


Tous renseignements: 
CENTRE DE DOCUMENTATION SAINT-GOBAIN - 16, avenue Matignon - PARIS 8° - BAL. 18 
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+ VAN CLEEF 
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TRE RR . | __ Joailliers 
Le Fe .. 22, Place Vendôme, Paris 
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Rédaction: 67, rue des Saints-Pères, Paris VIe. Tél. Babylone 11-39 et 28-95 
( Direction: Georges et Rosamond Bernier 

Secrétaire générale de la rédaction: Monique Schneider-Maunoury 

Directeur technique: Robert Delpire 

Documentation et recherches : Marie-Geneviève de La Coste-Messelière 

Architecture — Urbanisme: Guy Habasque 

L'œil du décorateur: Andrée Eynard-Putman et Dominique Mailliard 

Publicité: Odette-Hélène Gasnier, 40, rue des Saints-Pères, Paris VII, Bab. 46-11 

L’'Œil est publié par les soins de la Sedo S.A., Lausanne, avenue de la Gare 33 
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Les collections des Médicis 


PAR MARIE-GENEVIÈVE DE LA COSTE-MESSELIÈRE 


Aujourd’hui dispersées, les œuvres réunies par ces princes-banquiers montrent le rôle éclatant 
] P 


u’ils jouèrent dans l’art de la Renaissance | 
q Œ 


sme de Médicis. Médaille anonyme. 
> fils de Giovanni de’ Bicci, qui assura 
finitivement la prospérité de la Banque 
la puissance de la dynastie, et fut le 
emier collectionneur de la famulle, reçut, 
, an après sa mort, le titre de « Père de 
Patrie». La médaille reproduite ici, 
nt l'inscription mentionne ce titre 
>P);.est donc postérieure à 1465. D’au- 
part, elle a été reproduite par Antonio 
l Cherico sur un manuscrit d’ Aristote 
diée à Pierre le Goutteux, fils de Cosme, 
à mourut cinq ans après son père; la mé- 


ille fut donc frappée entre 1465 et 1469. 


ige, ci-contre, à gauche, Verrocchio: 
avid. Bronze. 126 cm.; à droite, Do- 
tello: David. Bronze. 159 cm. C’est 
obablement peu de temps avant son 
part pour Padoue, vers 1440-1443, que 
natello sculpta ce David pour Cosme 
Médicis. Pour lui et pour son fils 
erre, Donatello exécuta bien d’autres 
waux. Îl les conseillait dans leurs 
hats d’antiques, et restaurait les pièces 
dommagées. Verrocchio joua le même 
le près de Laurent, dont il reçut de 
mbreuses commandes, et d’abord, vers 
73, le David. L'influence de la statue 
Donatello y est sensible. Mais l'allure 
: différente, plus énergique, l'expression 
us décidée et moins ambiguë. David 
mbolisait pour les Florentins la défense 
s libertés de la patrie. En 1416, la Sei- 
eurie avait déjà acquis un David en 
irbre de Donatello: En 1476, elle acheta 
Laurent le David de Verrocchio; en 
96, elle « récupéra » celui de Donatello. 
s deux sont aujourd'hui au Bargello. 


_ Calderini: Commentaires de Juvé- 
1, dédiés à Julien de Médicis. 1474. 
orence, Bibliothèque  Laurentienne. 
est à l’école de Mantegna que se rat- 
he cette miniature, avec ses grottes 
cheuses, ses faunes qui dansent, se bat- 
#, jouent de la musique, ou brandissent 
: boules rouges, emblèmes des Médicis. 


Les merveilles rassemblées au XVE siècle par les Médicis dans leur beau palais 
de la Via Larga ont suscité l’admiration des contemporains; elles font encore rêver les 
collectionneurs, elles passionnent l'historien d’art. Elles l’intriguent bien souvent 
aussi, car les documents que nous possédons, inventaires, pièces d'archives, livres 
de comptes, posent autant de problèmes qu'ils en résolvent. Les témoignages contem- 
porains, celui de Vasari, ajoutent parfois des précisions, et parfois des incertitudes. 
Pourtant, les travaux anciens de E. Muntz, ceux de bien d’autres, dont en France 
A. Chastel (notamment Art et Humanisme à Florence), et tout récemment l'étude 
de E. H. Gombrich sur le mécénat des Médicis (dans ltalian Renaissance studies), 
permettent de mieux comprendre ce que furent ces collectionneurs prestigieux. 

C’est avec le père de Cosme l’Ancien, Giovanni de’ Bicci, que commence l’ascension 
des Médicis. La banque, déjà solidement établie, s’était considérablement développée 
grâce aux fructueuses opérations de change réalisées par Giovanni lors du Concile 
de Constance (1414-1418). Lorsqu’en 1419 les banquiers, comme les autres corpo- 
rations florentines, font placer la statue de leur protecteur à Orsanmichele, la contri- 
bution des Médicis est la plus forte. Cosme fait partie de la commission de quatre 
membres qui commande le Saint Matthieu à Ghiberti. 
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Dans la cour du palais Médicis, au-dessus 
des arcades de la galerie, douze médaillons 
de marbre garnissent le bandeau qui sé- 
pare le rez-de-chaussée des fenêtres de 
l’étage. Quatre d’entre eux portent des 
emblèmes médicéens. Les autres représen- 
tent des scènes antiques imitant des ca- 
mées et des intailles qui appartenaient 
aux Médicis. La collection commencée par 
Cosme, augmentée par Pierre le Goutteux 
puis par Laurent, était l’un de leurs plus 
précieux trésors. Certaines pierres étaient 
spécialement fameuses et furent copiées 
non seulement par les sculpteurs, mais 
par les miniaturistes, pour lesquels les 
médailles et les gemmes antiques devinrent 
un motif de prédilection. Dans la cour 
de leur palais, les Médicis firent copier 
quelques-unes de leurs plus belles pièces, 
à une date qu’il est difficile de préciser. 
Le palais, en effet, était à peu près 
achevé en 1460. Mais certains des camées 
reproduits n’entrèrent dans les collections 
des Médicis qu'après la mort du pape 
Paul II, en 1472. On peut donc penser que 
le décor du palais a été complété après 
cette date. Ci-dessus : Diomède et le Pal- 
ladium. À gauche, médaillon du palais 
Médicis. À droite, intaille antique. Musée 
de Naples. Le camée vient de la collection 
de Paul II. IL était considéré comme l’un 
des plus précieux de la collection médi- 
céenne. C’est l’un de ceux que Pierre de 
Médicis, le fils de Laurent, emporta dans 
sa fuite en 1494 et mit en gage chez 
Agostino Chigi. Page ci-contre, au centre, 
Dédale et Icare. À gauche, médaillon 
du palais Médicis. À droite, camée anti- 
que. Musée de Naples. En bas: Athéna 
et Poseidon, à gauche, médaillon du 
palais Médicis. À droite, camée antique. 
Musée de Naples. Les deux camées sont 
mentionnés dans les inventaires de Pierre 
le Goutteux et de Laurent le Magnifique. 
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ge ci-contre, en bas: Aristote: Œuvres 
verses. Traduction de Jean Argyropou- 
, dédiée à Pierre de Médicis. Ce ma- 
scrit a été enluminé entre 1465 et 1469 
r Francesco d’'Antonio del Cherico, 
quel on doit quelques-unes des minia- 
res les plus somptueuses de la Renais- 
nce florentine, notamment celles du Livre 
Heures de Laurent le Magnifique. Pour 
erre le Goutteux, il enlumina deux 
Aristote » où il a multiplié les médailles 
l'effigie des Médicis et les «camées » 
tiques à profil d’empereurs romains mis 
la mode par l'engouement des collection- 
urs. Sur la page reproduite ici, on 
sonnaît un portrait de Cosme et une 


dalle de Pierre le Goutteux, frappée 


u de temps après la mort de son père. 


En 1429, Cosme succède à son père dans la charge de gonfalonier que celui- 
c1 exerçait depuis 1421. Mais quatre ans plus tard, son opposition à Rinaldo degli 
Albizzi dans la conduite de la guerre contre Lucques lui vaudra l’exil. Cosme part 
pour Venise, emmenant avec lui son ami le plus cher, l’architecte Michelozzo, qu'il 
charge de construire la bibliothèque de Saint-Georges le Majeur, pour remercier les 
Vénitiens de leur hospitalité. Dès 1434, Cosme est de retour à Florence. Pendant les 
soixante années qui vont suivre, la puissance des Médicis ne cessera de s’affirmer, 
ni leurs collections de s’accroître. 

Les nombreuses fondations de Cosme, les commandes faites par lui aux peintres 
et aux sculpteurs pour les églises de Florence, n’étaient pas inspirées par des préoccu- 
pations purement artistiques. La méfiance, les préjugés envers les banquiers étaient 
encore très vifs au XVE® siècle. La générosité à l'égard de l'Eglise et de leur cité était 
une obligation pour eux s’ils ne voulaient être accusés d’usure. Les Médicis relevaient 
sur un livre de comptes spécial les dépenses faites pour les constructions, les charités, 
les taxes: ce qu’ils pouvaient, en somme, déduire de l’impôt — moral — sur le revenu. 


De 1434 à 1471, le total dépasse 660 000 florins. 


Mais la banque était florissante. Elle avait, à cette époque, des filiales non seule- 
ment à Rome, Milan et Venise, mais à Bruges, à Londres, à Avignon et à Genève. 
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Cosme fut un grand banquier, ne négligeant pas, à l’occasion, les bénéfices subs- 
tantiels que pouvait apporter la revente des bijoux ou des livres qu’il rassemblait 
avec amour. Il fut aussi un amateur. Michelozzo élève pour lui le couvent de Saint-Marc 
et rénove ses villas de Cafaggiolo et de Careggi. Fra Angelico exécute à la demande 
de Cosme les fresques de Saint-Marc et le rétable de La Vierge en trône, pour la chapelle. 
D'autre part, l’inventaire de Laurent, en 1492, mentionne six tableaux de la main 
du frère dominicain. Avec Michelozzo, Donatello est chargé par Cosme d’ériger le 
tombeau du pape Jean XXIII au Baptistère. Il sculpte pour lui le David de bronze, 
qui restera longtemps dans les jardins du palais. L’inventaire de Laurent cite encore 
une Vierge à l’ Enfant en bronze et un bas-relief de l’histoire de saint Jean-Baptiste, 
qui est probablement Le Festin d’Hérode, du Musée de Lille. Donatello surtout partage 
avec Cosme la passion des reliefs et des statues antiques. Il en recherche pour lui et 
c’est Donatello qui rassemble les premiers éléments du « Musée » que Laurent le Magni- 
fique constituera dans un jardin voisin de Saint-Marc. On ne sait rien de précis sur 
les sculptures acquises par Cosme, sinon que Donatello était chargé de leur restau- 
ration, et qu’il répara notamment un Marsyas de marbre. 

Dans le palais que Michelozzo achève, Gozzoli, en 1460, décore la chapelle de la 
fameuse Chevauchée des Mages. Entre 1450 et 1457 probablement, Ucello peint ses trois 
scènes de la Bataille de San Romano, une Histoire de Pâris, un combat de lions et de 
dragons. Les cinq peintures sont placées au rez-de-chaussée, dans la chambre de Lau- 
rent, dont un panneau de Pesello, avec une chasse, complète le décor. Un dessin con- 
servé à Stockholm, qui, dans le « Libro di disegni » de Vasari, était attribué à Ucello, 
représente diverses études d'animaux, lions, panthères, castor, éléphant, dragon, qu’on 
a rapproché des panneaux disparus, exécutés pour le Palais Médicis. Elles rappellent 
également les animaux fantastiques de la Création des Animaux au Chiostro Verde. 
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Page ci-contre, Rogier Van der Wey 
La Mise au Tombeau. Florence, Mi 
des Offices. Le tableau est mention: 
1492 dans la chapelle de la villa Méd 
à Careggi («le sépulcre de Notre Seig 
descendu de la croix et cinq autrà 
figures »). Les analogies de la compos 
tion avec le tableau de Fra Angelico 
notamment le tombeau creusé dans les 
et le bandeau de maçonnerie qui encad 
l'ouverture, suggèrent une influence 
rentine et permettent de penser que 
tableau de Careggi a été peint à 
rence en 1450, année au cours de laquei 
le peintre flamand se rendit à Roma 


LA 

la de Poggio a Caïano. La villa com- 
ncée par Giuliano da Sangallo (vers 
85) pour Laurent le Magnifique, s'élève 
une vingtaine de kilomètres au nord- 
uest de Florence. Le plan conçu par l’ar- 
litecte, qui séduisit immédiatement Lau- 
int, représentait une innovation radicale 
ar rapport aux villas médicéennes de 
ffagiolo et de Careggi que Michelozzo 
ait rénovées pour Cosme. Le portique 
| la frise à l’antique de la façade, le 
lan carré, la grande salle centrale cou- 
rte d’une voûte à caissons, la distribution 
ymétrique des autres pièces, sont autant 
> solutions inédites, où les contemporains 
trouvaient «la magnificence des anciens». 
la villa, inachevée à la mort de Laurent, 
ut terminée par son fils, le pape Léon X. 


Y 


indro Botticelli : Minerve et le Centaure. 
ers 1485. 207 X 148 cm. Florence, Mu- 
e des Offices. La déesse, dans sa robe 
odée de l’anneau médicéen, symbolise la 
ire des Médicis. Le tableau est aussi une 
légorie philosophique de la puissance de 
inerve, qui élève l’âme au-dessus de 
nstinct bestial, figuré par le centaure. 


Cosme est également un amateur de livres, un grand client de Vespasiano de’ 
Bisticci, fournisseur de toutes les cours d'Italie. À la demande de Cosme, et à ses 
frais, «le prince des Libraires » réunit quarante-cinq copistes qui constituent une 
bibliothèque pour la Badia de Fiesole. Cosme verse une rente à Niccoli, bibliophile 
et grand connaisseur d’antiques. Celui-ci le conseille dans ses achats, lui faisant 
acquérir par exemple un Pline du XIIe siècle. En mourant, il lui laissa la plus grande 
partie de ses collections. à 

Dès 1428, Cosme fait monter par Ghiberti une cornaline représentant Apollon 
et Marsyas avec son disciple Olympos, qui passait pour avoir appartenu à Néron. 
Ghiberti décrit dans ses Commentarii le dragon aux ailes entrouvertes dont il orne 
la précieuse intaille. 

Les plus anciens inventaires du palais Médicis qui aient été conservés ont été 
rédigés pour le fils de Cosme, Piero di Cosimo, ou Pierre le Goutteux, en 1456 et en 
1463, c’est-à-dire avant la mort de son père. En 1456, la collection comprend déjà 
300 médailles d'argent, 53 médailles d’or, 17 camées. Sept ans plus tard, elle a presque 
doublé. Un troisième inventaire, établi en 1465, un an après la mort de Cosme, en 
compte presque deux fois plus. À cette époque, Pierre a hérité non seulement de son 
père, mais également de son frère cadet, Jean, mort en 1463, lui aussi grand amateur 


de médailles et de pierres gravées. Charles de Médicis, fils naturel de Cosme, qui 
réside à Rome, en recherche pour lui. Mais la tâche est rude. Il se heurte sans cesse 
au cardinal Barbo, le futur Paul IT, grand amateur lui-même, qui tente toujours 
de le devancer dans ses achats. Charles écrit à son frère, en 1448, pour lui raconter 
comment il avait réussi à acheter une trentaine de médailles très belles «à un aide 
du Pisanello », et comment le Cardinal, l'ayant appris, l’entraîna de force chez lui, 
lui arracha sa bourse et tout ce qu’il avait, le menaçant même de faire intervenir le 
pape, pour l’obliger à lui céder ses trouvailles! 


L. Signorelll: Le Triomphe de Pan. 
Vers 1490, 194X257 cm. Détruit à Ber- 
lin en 1945. Le tableau présente un résumé 
et un symbole des spéculations néo-plato- 
niciennes qui étaient celles des humanus- 
tes de Careggi. À partir d’un jeu de mots 
sur le nom de Cosme (Cosmos), Marcile 
Ficin célébrait Pan, maître des forces du 
monde, dieu de ceux qui se livrent à la 
contemplation de la nature, en même temps 
que son protecteur Cosme, et après lui 
Laurent, qui continuait son œuvre. La 
composition de Signorelli, qui rassemble 
autour de Pan les nymphes indifférentes, 
les bergers musiciens, les vieillards pensifs, 
restituait le climat de poésie mélancolique 
et de méditation qui était celui de Careggt. 
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Il semble que ses infirmités aient fait de « Pierre le Goutteux » un collectionneur 
au sens le plus complet du terme. L'architecte Filarète, qui était entré sur la recomman® 
dation de Pierre au service de Francesco Sforza, décrit son protecteur passant des 
journées entières à contempler, l’un après l’autre, ses livres, ses camées, ses bijoux: 
La liste qu’en donne les inventaires est impressionnante. Les perles seules y sont 
comptées por 3500 ducats. Un collier «français » fait de 234 perles, 27 diamants et 
27 rubis est estimé mille ducats en 1463. Les vases d’argent et de cristal, les coupes 
de jaspe ou de sardoine à monture de vermeil sur lesquelles Laurent fera graver ses 
initiales, sont déjà rassemblés en partie. L’énumération des pièces d’argenterie couvré 
plusieurs pages: il y en avait pour 7000 florins. L’inventaire des livres est fait déjà 
comme un catalogue de bibliothèque, par catégorie : Livres saints, Grammairiens; 
Poètes, Histoire, Art (c’est-à-dire les orateurs). Le style de l’écriture est noté pour 
chaque volume: lecteris vetustissimis, lecteris gallicis (gothiques), lecteris novis, où 
cursivis novis. Pierre, en effet, achète des livres exécutés récemment, et aussi des 
manuscrits anciens. [Il fait enluminer pour lui un Saint Augustin; il en possède um 
autre exécuté à Cantorbéry, au XIIe ou au XIIIe siècle. C’est pour lui que Francescd 
d’Antonio del Cherico peint entre 1465 et 1469 deux traductions d’Aristote qué 
lui a dédiées Argyropoulos; les marges sont garnies de rinceaux et d’entrelacs sun 
lesquels se détachent des « camées » avec des profils à l'antique et des («médailles 
d’or à l'effigie de Pierre et de Cosme, selon la formule qui triomphera jusqu’à la fin 
du siècle, avec Attavante et les frères del Fora. 

Outre de nombreuses tapisseries, scènes de chasse, de pêche, ou verdures, l’ins 
ventaire de 1456 donne une intéressante énumération d'instruments de musique? 


bas de la page 


omenico Ghirlandajo : Laurent de Médi- 
s. Détail de l’histoire de saint François, 
ns la chapelle Sassetti, à Santa-Trinità 
> Florence. L'habitude des peintres du 
uattrocento d'introduire des figures con- 
mporaines dans leurs peintures nous 
nt valu quelques-uns des meilleurs por- 
aits que nous possédions des personnages 
lèbres de l’époque. C’est dans le décor de 
chapelle funéraire de Francesco Sassetti, 
iche courtier des Médicis, qu’apparaît 
tte effigie de Laurent le Magnifique. 


landro Botticelhi: détail du portrait de 
lien de Médicis. Musée de Berlin. 
près la conjuration des Pazzi et l’assas- 
inat de Julien, en 1478, plusieurs por- 
laits furent exécutés par Botticelll ou 
ans son atelier. Ils servirent de modèle 
| la médaille commémorative frappée la 
ême année probablement par Bertoldo. 
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dont plusieurs viennent de Flandre. Pour un banquier qui avait un agent à Bruges, 
il était facile de se procurer les luths, les harpes, les orgues portatives réputés qui 
se faisaient là-bas. Les tapisseries également viennent de Flandre. Fruoxino, agent 
des Médicis à Bruges, avait été chargé par Jean de lui trouver des tapisseries. En 1448 
il écrit pour rendre compte de sa mission. Il n’a rien vu de convenable: une histoire 
de Samson montrait trop de cadavres pour être plaisante à regarder, une autre était 
trop grande, une autre, avec l’histoire de Narcisse, d’un mauvais dessin. Il conseille 
à Jean d'envoyer en Flandre des modèles qui seront exécutés sur place. Plus tard, 
Tommaso Portinari, à son tour, sera chargé de lui procurer des tapisseries. Les Médicis 
d’ailleurs, en revendent parfois: Pie II leur achète, en 1460, une tenture de haute 
lisse pour 1250 ducats d’or. L’inventaire de Laurent nous amènera à revenir sur ces 
rapports avec la Flandre. 

Au temps de Pierre, les inventaires ne mentionnent encore que les œuvres consi- 
dérées comme «précieuses » par leur matière même. La peinture, la sculpture n’y figu- 
rent pas. On y trouve, par contre, toute une série de «tavole greche », quelques-unes 
sur bois, la plupart en mosaïque. Il s’agit en réalité d'œuvres exécutées à Byzance 
au XIIe et au XIIIe siècles. Elles n’en sont pas moins un intéressant témoignage du 
goût de Pierre pour les œuvres d’art du passé. 

Les artistes, semble-t-1l, s'adressent plus volontiers à lui qu’à son père. Filippo 
Lippi lui demande de l’aider à élever les ‘six nièces, bientôt bonnes à marier, dont 
il a le soin. Domenico Veneziano lui propose de se charger d’un travail confié à 
Fra Angelico et à Filippo Lippi qui sont accablés de besogne. C’est lui qui donne 
des directives, très précises, à Gozzoli pour l’exécution des fresques de la chapelle. 
C'est pour lui, d’après Vasari, que Luca della Robbia réalise ses premiers décors 
de terre cuite: la voûte et le pavement de son studio. En 1441, Matteo de Pasti lui 
écrit qu’il achève pour lui deux peintures de « Triomphes ». (Ce sont probablement 
les panneaux ineurvés conservés au Musée Horne, à Florence.) A Pollaiuolo, Pierre 
commande trois panneaux carrés avec l’histoire d’'Hercule, qui sont mentionnés dans 
l'inventaire de Laurent. Ils furent transportés au Palazzo Vecchio lors de la chute 
des Médicis et ont disparu ensuite. Deux petites peintures sur le même sujet, que 
Pollaiuolo exécuta sans doute un peu plus tard, peuvent donner une idée de ce 
qu’étaient les grandes compositions. 

À la mort de Pierre le Goutteux, en 1469, le palais des Médicis abrite d’innombra- 
bles trésors d’orfèvrerie, une très importante bibliothèque, une série de peintures, 
fresques et panneaux, où les grands noms de la peinture florentine ont leur place. 
Il est vraisemblable, en effet, que les tableaux de Fra Angelico, de Giotto, de Masaccio, 
de Castagno, de Domenico Neneziano, mentiénnés dans l'inventaire de 1402 (sans 
qu'il soit possible de les identifier) sont déjà entrés dans les collections médicéennes. 
Les panneaux flamands énumérés dans le même document sont là aussi, sans doute. 
Car c’est autour de 1450 que des contacts plus étroits s’établissent avec les artistes 
du nord. Cette année-là, Rogier van der Weyden vient en Italie. L’humaniste Barto- 
lomeo Fazio, historien attaché à la cour d'Aragon, parle du séjour à Rome de celui 
qu’il appelle «Rogerius Gallicus » et de son admiration devant les peintures de Saint- 
Jean de Latran, décoré alors de fresques de Gentile da Fabriano et de Pisanello. 
Ses relations avec les princes d’Este, attestées par des paiements, par le témoignage 
de l’archéologue Cyriaque d’Ancône, et par le portrait dit de Méliaduse d’Este (Metro- 
politan Museum) faisaient supposer qu’il avait également séjourné à Ferrare. Mais 
les paiements lui sont faits à Bruges, et le « portrait de Méliaduse » est plutôt considéré 
aujourd'hui comme celui de Francesco d’Este, qui fut l'hôte de la cour de Bourgogne 
en 1444. C’est donc très probablement à Bruges, et avant la venue de Rogier en Italie, 
que le tableau a été peint. Ainsi, le voyage à Ferrare n’est plus attesté. Par contre, 
il semble bien que le Flamand s’est arrêté à Florence; car la Mise au tombeau 
achetée par les Médicis pour la chapelle de Careggi ne peut guère avoir été exécutée 
qu'à Florence, tant la composition, insolite dans la peinture flamande, rappelle au 

contraire celle de la Mise au tombeau de Fra Angelico. Le même Bartolomeo Fazio, 
qui écrit en 1455 une « Vie des Hommes illustres », place Van Eyck au premier rang 
des peintres de son temps. Ses œuvres sont recherchées par les amateurs italiens: il y a 
un « Bain de femmes », aujourd’hui perdu, chez le cardinal Ottaviano et, chez les Médi- 
cis, un « Saint Jérôme dans son cabinet de travail avec son lion » qui est sans doute le 
tableau de Détroit, exposé récemment à Bruges (voir L’Œil N° 69). Et cette fois, c’est 
le tableau flamand qui paraît avoir inspiré, en 1480, une peinture florentine, le Saint 
Jérôme de Ghirlandajo, dans l’église d’Ognissanti. Petrus Christus, qui est probable- 
ment venu à Milan en 1450, est représenté, lui aussi, dans les collections des banquiers 
florentins par le «portrait d’ une dame française», peut-être le tableau de Berlin dont 
l'identité avec Lady Talbot n’est plus guère admise aujourd’hui. L” inventaire spécifie 

qu’il s’agit de tableaux peints à l’huile. Il est intéressant de noter qu’on trouve la 
même remarque à propos d’une peinture de Domenico Veneziano représentant «une 
figure à demi nue, un crâne à la main » (saint Jérôme?). La précieuse liste mentionne 
encore «une Notre-Dame de l'Ecole de Bruges», «un panneau flamand avec une tête 
de Christ et la Madone ».. «un panneau de Flandre avec des arches, des maisons, 
des personnages », enfin une bacchanale («figure bachanarie ») qu’on imagine plus 
difficilement. 
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<« Hans Memling: Le Jugement Dernia 
222 X160 cm. Panneau central. Dantzig 
église Notre-Dame. Le tableau apaitmété 
commandé à Bruges par Jacques Tani, 
agent des Médicis qui l’envoya à Florent 
en 1471. Mais le bateau appartenant aus 
Médicis qui le transportait fut pris po 
des pirates et l’un d'eux, Peter Benecke 
emporta le tableau à Dantzig où ul est reslé, 


Le 


Aiïguière ancienne ( X 11€ siècle?) ensar. 
doine orientale, avec monture de vermel 
du XVe siècle. Les coupes, vases, aigu 
res, de jaspe, d’améthyste, de sardounesou 
d’agathe, constituent une partie impot 
tante de l’inventaire de Pierre le Goutteuæ. 
Il y avait parnu elles un certain nombre 
de pièces antiques, d’autres médiévales; qu 
reçurent alors des montures de vermei 
souvent garnies d’émaux. Laurent aug 
menta la collection et fit graver ses initiales 
sur les plus .belles pièces. La plupan 


Si la plupart de ces peintures étaient sans doute déjà chez les Médicis à l’avè- 
nement de Laurent, il reste pourtant que les rapports entre la Flandre et l'Italie 
se sont prolongés durant la fin du siècle: c’est en 1482 que le rétable Portinari de 
Van der Goes arrive à Florence. L’art de la péninsule pénètre à son tour en Flandre 
grâce aux nombreux Italiens établis à Anvers et à Bruges et grâce aux échanges 
commerciaux dont les représentants de la banque Médicis sont les principaux agents. 
D’Italie viennent des modèles de tapisseries. Léonard de Vinci lui-même exécute 
un carton, avec Adam et Eve, pour une tenture destinée au roi de Portugal. Le «por- 
trait d’un médailleur » de Memling ne représente peut-être pas Niccolo Spinelh, ni 
Jean de Candida, attaché à la Cour de Bourgogne à la fin du siècle; 1l atteste pourtant 
une influence italienne qu’on retrouve dans bien des peintures du maître de Bruges, 
putti, guirlandes ou détails d'architecture. Et les œuvres flamandes partent pour 
l’Italie. Les Médicis ont équipé en navires de commerce trois vaisseaux construits 
à Pise pour Philippe le Bon, en prévision d’une croisade qui n’eut pas lieu. Pour 
échapper aux taxes et aux règlements florentins, les bateaux étaient restés sous le 
pavillon bourguignon. Mais ils faisaient route pour le compte des Médicis entre Pise 
et Rhodes ou entre Pise et Bruges. C’est au cours de l’un de ses voyages, en 1471, 
que le « Jugement Dernier » de Memling, commandé par l’agent des Médicis, Tani, 
fut pris en même temps que le bateau par des corsaires de la Hanse, au large des côtes 
anglaises: le tableau fut alors emporté à Dantzig où il est resté. 

Ce sont peut-être les trois navires de la petite flotte médicéenne qui figurent 
sur une peinture «à la française» de l'inventaire de 1492. Celui-ci mentionne en 
effet, dans le palais de Florence et à Careggi, une douzaine de panneaux francese ou 
alla francese: «une table, avec des personnages et une fontaine», (une histoire de Moïse», 
«la Calomnie», une peinture (avec des ours, des faisans, des renards, des faucons, des 
perdrix et d’autres oiseaux », (des hommes et des femmes qui s’amusent », enfin «une 
Notre-Dame avec les Mages », et une autre (avec l’enfant dans les bras et une 
sainte Catherine» (un «Mariage mystique» probablement). Ces deux dernières peintures 


30 


ertoldo: Scène de Bataille. Détail. 
Sronze. 43X99 cm. Florence, Bargello, 
“lève de Donatello, «conservateur » des 
ollections d’antiques de Laurent le Ma- 
inifique, Bertoldo «surpassa tous ses 
ontemporains», dit Vasari, «pour la 
onte de bronze ». Le Bellérophon du Musée 
le Vienne, l’Apollon du Bargello, sont 
barmi les meilleurs exemples subsistants 
le ces statuettes de bronze qui représen- 
hient, pour les amateurs du Quattro- 
ento, la forme la plus raffinée du renou- 
eau antique. Le relief de la bataille, 
lacé en 1492 sur l’une des cheminées du 
alais Médicis, est l'interprétation d’une 
cène figurant sur un sarcophage assez 
nutilé (Musée de Pise), que Bertoldo sut 
ransposer dans le bronze en lui donnant 
ne animation et des rythmes nouveaux. 


suggèrent, par leurs sujets, des rapprochements avec certaines œuvres issues du gothi- 
que international, en France ou en Italie du Nord. 

Aux collections rassemblées par Pierre et par Cosme, quelles œuvres d’art, quelles 
peintures, quels manuscrits précieux Laurent a-t-il ajouté? La légende de l’Age d’or, 
du mécénat fastueux, créé au siècle suivant a été revisée et nuancée sur bien des 
points. Laurent n’a pas, comme son père et son grandpère, multiplié les constructions, 
les grandes commandes aux artistes, les dons d'œuvres d’art aux couvents. Comme l’a 
montré A. Chastel, son action dans le domaine des arts a été d’un autre ordre et 
c’est en envoyant les artistes florentins à Rome, à Naples ou à Milan qu'il a voulu 
assurer la prééminence de sa ville natale. 

Collectionneur, Laurent l’a été avec passion. Son goût pour les antiques 
était connu d’un bout à l’autre de la péninsule. Et tous ceux qui voulaient se 
concilier ses bonnes grâces s’ingéniaient à lui procurer des pièces rares. « Il exulte 
de joie», dit son biographe Valori, le jour où il reçoit un buste de Platon soi-disant 
trouvé dans les Jardins mêmes d’Académos. Des fouilles clandestines et nocturnes, à 
Rome, lui procurent un groupe sculpté représentant trois faunes; le propre grand- 
père de Vasari lui offre quatre vases trouvés près d’Arezzo; de Venise, Politien lui 
en fait envoyer deux autres qui viennent de Grèce. Lui-même dès 1471 — il a 22 
ans — allant assister à Rome au couronnement de Sixte IV, profite de son voyage 
pour rapporter deux bustes antiques en marbre que lui donne le pape et pour acheter 
la fameuse « Tazza Farnese » qui dans son inventaire sera évaluée 10000 florins. Il 
acquiert également des médailles et un grand nombre de camées provenant de la 
collection de Paul II, le pape défunt, rival de Jean dans ses achats d’antiques. 
Parmi les pierres qui entrent ainsi dans ses collections, se trouve une calcédoine 
fameuse, « Diomède et le Palladium», que Niccold Niccoli avait découverte au 
cou d’un enfant et avait achetée pour cinq florins (elle en vaudra 1500 en 1492). 


(Suite en page 74.) 
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MALÉVITCH 


par Guy Habasque 


Une série de toiles importantes, découvertes fortuitement et acquises par le Stedelijk Museum d°’ Amsterdam 


permet d'étudier l’œuvre de cet artiste négligé dans son pays et trop peu connu en Occident 


I1 semble paradoxal qu'un artiste di 
début de ce siècle puisse être entouré 
d'autant de mystère qu’un peintre d 
Quattrocento ou du XVE siècle flaman 
et que l'historien appelé à retracer 
biographie ou l’évolution de son œum 
se voie obligé de procéder par recoupi 
ments, déductions et hypothèses à 

manière d’un archéologue. C’est po 
tant ce qui est arrivé pour la plup 
des artistes russes qui travaillèrent d 
leur pays avant la première gue 
mondiale. Par suite de l’isolement volons 
taire dans lequel s’est enfermée la R 
sie soviétique depuis plus de trente-ciniq, 
ans et du mépris dans lequel elle a tenu. 
dès lors l’art moderne, nous ignorons, em 
effet, la majeure partie de leur produe 
tion et ne pouvons accéder aux sources. 
habituellement consultées par les histo 
riens: notes, correspondances, catalo 
gues, critiques, etc. 

Il y a quelques années encore, le pro: 
blème était particulièrement grave 
ce qui concerne l’un des artistes p 
mi les plus importants de sa génération} 
Casimir Malévitch. Les musées occider 
taux ne possédaient même pas dix #0 


E. 


les de lui. On en comptait, en effet;ssi 
au Musée d'Art Moderne de New Yon 


reste en 1952) et une dans la collecti 
Peggy Guggenheim à Venise. C’est d 


. . 


ment achetée et remise à jour pa 


trente-six toiles et grandes gouaches, 
dix-neuf dessins et dix-huit panneaux 


er 


didactiques composés par le peintre 


« L'Homme à la pelle». Période faum 
Gouache sur papier. 91x70 centimètres 


Toutes les œuvres reproduites dans 
article (à l’exception de l’autoportrait pa 
46) appartiennent au Stedelijk Museul 
et proviennent de la collection Haering 


Es 
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er: 

même pour illustrer les fondements 
€ sa doctrine esthétique. 

. W. Sandberg, directeur du musée, 
s a raconté comment il a pu retrou- 
ces œuvres, puis en faire l’acquisition. 
Vers 1950 ou 1951, ayant entendu 
ler de l’existence en Bavière d’une 
-portante collection inconnue, compo- 
&> d'œuvres abstraites dont on ne put 
indiquer exactement l’auteur, M. W. 
ndberg résolut de vérifier par lui- 
me la réalité de ces dires et, à l’occa- 
n d’un voyage en Allemagne, se ren- 
& à Munich où il parvint à obtenir 
dresse du propriétaire des tableaux. 
s'agissait de Hugo Haering, un vieil 
hitecte, menant une vie calme et 
tirée dans la petite ville de Biberach 
%r le Riss. Professant des conceptions 
éthétiques résolument modernes, :l 
tait vu obligé de cesser son activité 
ürès l'avènement du régime nazi. 
Il était alors devenu directeur de la 
Fimannschule à Berlin, école d’art 
sez avancée que fréquentaient beau- 
up d'anciens élèves du Bauhaus et qui 
| devait de pouvoir subsister qu’à la 
lésence de nombreux étudiants étran- 
trs. Il avait occupé ce poste jusqu’en 
43, date à laquelle la Reimannschule 
it détruite par un bombardement et 
il se retira à Biberach, sa ville natale. 
… Haering avait été mêlé, après la 
emière guerre, aux milieux artistiques 
lavant-garde et avait assez bien connu 
lalévitch lors de ses voyages en Alle- 
agne. Sa première femme étant russe 
irvait, en eftet, d'interprète à ce der- 
lèér dans ses conversations avec les 
tistes allemands. En 1927, venu de 
ussie pour assister à une exposition 
Berlin où une salle entière lui était 
iservée et pour visiter le Bauhaus à 
éssau, où l’on devait éditer la même 
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«Le Büûücheron». Première période cubiste, 1912 ou 1913. Huile sur toile. 94 x 71,5 cm. 
(Cette œuvre est peinte au revers des « Croyants» reproduits ci-dessous.) 


année son livre Die gegenstandslose Welt, 
Malévitch demanda aux Haering de 
garder chez eux quelque temps les 
œuvres ayant figuré à l’exposition.. Ce 
fut, on le sait, le dernier voyage de 
Malévitch. Confiné en Russie, on n’en- 
tendit plus guère parler de Jui et il négli- 
gea de reprendre son bien. Après sa 
mort, survenue en 1935, M. Haering se 
trouva donc en possession d’un impor- 
tant ensemble d'œuvres qu'aucun musée 
allemand ne pouvait plus exposer, ces 
œuvres représentant le type même de 
P«art dégénéré » condamné par le régi- 
me hitlérien. Il les mit alors dans une 
caisse qu’il déposa dans les caves de la 
Reimannschule, puis dans les réserves 
du Musée de Hanovre, et finalement 


« Les Croyants». Fin de la période fauve, 
probablement 1912. Huile. 75 x 97,5 cm. 


AT 


dans un entrepôt. Le professeur Alexan- 
der Dœærner, directeur du Musée de Ha- 
novre, en emporta quelques-unes avec 
lui lorsqu'il quitta l'Allemagne, en 1938, 
et les prêta au Musée d'Art Moderne 
de New York. Hugo Haering, enfin, 
emmena le reste avec lui à Biberach 
lorsqu'il s’y retira. 

Lorsque W. Sandberg vit la collection, 
il songea tout de suite à l’exposer et à 
la faire circuler. Après de longues hési- 
tations, M. Haering finit par accepter, 
moyennant le versement annuel d’une 
certaine somme. Mais sur ces entrefai- 
tes, il tomba assez gravement malade et 


l'affaire fut remise à plus tard. L’année 
suivante, W. Sandberg se rendit de 
nouveau à Biberach pour discuter le 
montant de la somme et les modalités 
de la livraison. Le collectionneur, cette 
fois, n’était plus décidé. Les marchands 
de tableaux en profitèrent pour lui faire 
d’alléchantes propositions. Heureuse- 
ment, celui-ci ne se considérant que 
comme le dépositaire des œuvres de 
Malévitch refusa de les vendre. Puis, 
finalement, en 1956, il s’avisa que la 
prescription trentenaire ayant Joué en 
sa faveur, il en était désormais proprié- 
taire. L’ayant fait constater devant 


« Dame devant une affiche». Période «analytique», pro- 
bablement 1914. Huile et collages sur toile. 71 x 64 cm. 
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notaire, 1l accepta de louer avec co 
sa collection pour deux ans au Sted 

Museum d'Amsterdam; il réservait 
musée le droit d'acheter l’ensemble 

fois ce temps écoulé. La signature 
contrat demanda encore plusieurs m 
Finalement, l'affaire put être conelu 
peu de temps avant la mort de M. Ha 
ring. Les œuvres furent alors exposée 


: 


à Amsterdam en janvier 1958, pu 


ique étant mauvaise, on remit l’achat 
iplus tard. Une fois encore, les mois 
issèrent. Au moment où l’achat devint 
ssible, eut lieu la vente de la collection 
begnault à laquelle la municipalité 
Amsterdam fit l’acquisition de trente 
ces. Les crédits ainsi épuisés, la ville 

pouvait plus réaliser cet achat. 
| fallut alors que W. Sandberg mette 
. œuvre tous ses talents de persuasion 


pour convaincre la municipalité de l’im- 
portance exceptionnelle de la collection. 
Un vote favorable intervint enfin en 
décembre 1958 et le musée acquit la 
collection pour 120 000 marks allemands, 
se trouvant ainsi en possession du plus 
grand ensemble d'œuvres de Malévitch 
dans l’hémisphère occidental. 

Il n’est pas exagéré d’aflirmer que 
cet ensemble est à Malévitch ce que la 


BRICTABKA DYTYPHCTOBP: 0,10 
 <CYMPEMATHSMb» F. KAGHMIPA MAREBHUA, 


“eau ‘MEL ‘Arn à 


«nepeusarayme» vepest ans tot 1 uen, “HONOUHD, (HOMME 


rawecain» = 
go 4-r0 nwbpenin, Hackonbko ZRJINRANTS IMMOMUA ecynpiuane ue 


gauche, « Dame dans le tramway». Période « analytique », probablement 1914. Huile sur toile. 88x88 cm. A droite, « La Récolte ». 
Première période cubiste, 1912 ou 1913. Huile sur toile. 72 x 74,5 cm. 


collection Arensberg est à Marcel Du- 
champ. On peut dire que l’exposition 
d'Amsterdam, en 1957, fut «la première 
contribution réelle et fondamentale à la 
connaissance de l’artiste ». Elle a permis 
en effet de se faire une idée plus exacte 
de l’évolution de Malévitch et a remis 
en question de nombreuses données 
chronologiques. Il est maintenant possi- 
ble de voir plus clair dans l’enchaîne- 
ment des différentes périodes de sa pro- 
duction et de porter un Jugement mieux 
motivé sur de nombreux points restés 
jusqu'ici obscurs. Le problème Malévitch 
toutefois ne se trouve pas résolu pour 
autant, on va le voir. 


La biographie de Malévitch, en parti- 
culier, reste pleine de lacunes et d’incer- 
titudes. Il naquit à Kiev le 11 février 
1878. Sa mère était russe; son père, qui 
dirigeait une importante propriété agri- 
cblée aux environs de la ville, était 
— semble-t-11 — d’origine polonaise. 
M. Julian Przybo$, qui organisa l’expo- 
sition parisienne consacrée aux «Pré- 
curseurs de l'Art abstrait en Pologne » 
(Galerie Denise René, nov.-déc. 1957) 
et rédigea les notices historiques du 
catalogue, lui attribue même la natio- 
nalité polonaise. Le seul point certain 
est que Malévitch passa toute sa vie en 


Œuvres suprématistes de Malévitch figu- 
rant à l’exposition «0,10». Photographie 
extraite d’un journal de Saint-Pétersbourg. 
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Russie. Il semble donc logique de le 
ranger parmi les artistes russes. 

Sa vie privée est tout aussi obscure 
et ne nous est guère connue que par 
quelques brefs récits de ses anciens amis. 
D'un caractère fier et assez renfermé, il 
semble ne s'être que très rarement 
confié à d’autres, encore que sa nature 
se révélât parfois plus sensible et même 
plus émotive qu’il ne le laissait ordinai- 
rement transparaître. Non qu’il ait été 
spécialement taciturne. Comme tous les 
artistes de sa génération, il s’adonna au 
contraire passionnément aux innombra- 
bles discussions provoquées par les 
bouleversements esthétiques et sociaux 
survenus en Russie entre 1910 et 1920. 
Mais, visionnaire entièrement possédé 
par son idéal, il restait volontiers, sem- 
ble-t-1l, sur le plan théorique des échan- 
ges intellectuels. Interlocuteur plein de 
conviction, 1l n’était pas pour autant 
uniquement épris de dialectique. Bien 
qu'il ait écrit un des plus importants 
ouvrages de doctrine sur l’art contempo- 
rain (Die gegenstandslose Welt), ce n’était 
certainement pas un homme très ins- 
truit. Sans aller jusqu’à croire qu'il était 
tout à fait inculte, ainsi que l’ont dit 
des témoins peu ile à la bienveil- 
lance — ce qu ’infirme son livre — il y a 
lieu de croire que «sa culture générale 
laissait fortement à désirer» comme 
l’affirme le peintre Michel Larionov, qui 
le connut dès 1906 et devint rapidement 
l’un de ses intimes. Die gegenstandslose 
Welt nous fait deviner un homme man- 
quant parfois un peu du sens de la 
nuance ou de connaissances historiques 
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profondes, mais remarquablement intel- 
ligent et parfaitement pénétré de son 
idéal. 

De l’enfance et de l’adolescence de 
Malévitch, nous savons également peu 
de choses, sinon qu’il entreprit des étu- 
des picturales à l’Académie privée de 
Rerberg à Moscou. Encore ne connais- 
sons-nous pas les dates exactes aux- 
quelles il quitta Kiev et entra dans cette 
académie. Rien d’ailleurs ne paraissait 
lavoir spécialement destiné à embrasser 
une carrière artistique. « Les parents de 
Malévitch étaient issus d’une famille 
assez bourgeoise, sans aucune prétention 
à l’intellectualité, écrit Michel Larionov, 
aussi la vocation de Malévitch lui parais- 
sait-elle à lui-même presque incompré- 
hensible » (Aujourd’hur, n° 15, déc. 1957). 

Quelles furent sa formation artistique, 
les premières influences qu’il subit? Iei 
encore nous en sommes réduits aux 
hypothèses. Normalement, l’on serait 
en droit de supposer que, comme pres- 
que tous les artistes de sa génération, 
il subit d’abord l’emprise soit de l’aca- 
démisme, encore très puissant en ce 
début de siècle, soit du post-impression- 
nisme dont la vogue était alors fort 
répandue dans toute l’Europe. Ce que 
paraît confirmer l’unique tableau de cette 
époque présent dans la collection Hae- 
ring, La Femme assise au Jardin. Il faut 
noter cependant que l’Académie Rer- 
berg, sans être une école révolution- 
naire comme le seront les académies 
russes des Beaux-Arts après 1917 ou le 
Bauhaus de Dessau, était certainement 
beaucoup moins conservatrice que les 
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« Croix rouge sur cercle noir». Période 

suprématiste, probablement 1915. Huile 
sur toile. 72,5 x 51 centimètres. 


Page ci-contre 
« Large croix blanche sur fond gris»: 


Période suprématiste, probablement vers 
1918. Huile sur toile. 88 x 68,5 centimètres, 


Page ci-contre, en bas 

« Suprématisme 18. Construction ». Période 
suprématiste, probablement entre 1916“et 
1918. Huile sur toile. 53 x 53 centimètres: 


Photo de Malévitch, à l’exposition « 0,10»: 
A gauche et au centre les peintres Rosa 
nova et Bogouslawska (MM Jean Pougny}: 
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: la même époque telles que l’Acadé- 
ïe Julian ou l’Académie Ranson. 
Mon Larionov, «cette jeune Académie 
lait alors d'avant-garde et représen- 
“it un des centres où se discutaient 
hns des réunions privées entre profes- 
turs et élèves tous les problèmes du 
jonde de l’art aussi bien en Russie 
W'à l’étranger et en particulier en 
rance. De temps à autre on organisait 


toutes personnes susceptibles de s’in- 
esser à l’art. En raison des moyens 


Mbliothèque était assez pauvre, néan- 
oins elle disposait assez régulièrement 
: publications d’art françaises et alle- 
fandes. » 

Le monde artistique moscovite (et 
lus généralement russe) était d’ailleurs 
ès ouvert, on le sait, aux divers cou- 
ints occidentaux et spécialement aux 
ndances les plus récentes de la pein- 
re française. Dès les dernières années 
XIXE siècle, un groupe d’artistes 
hrmi lesquels figuraient Serge de Dia- 
hilev (alors éditeur d’une revue intitu- 
ïe Le Monde de l’Art, qui joua un rôle 
rtain dans la création d’un art russe 
oderne), Alexandre Benois, Léon Bakst, 
. Dobouginski, A. Golovine, N. Tar- 
noff, etc., s’employait activement à 
iffuser les idées nouvelles et à faire 
pnnaître les réalisations étrangères les 
lus importantes. Ce groupe, qui devait 
entôt connaître un grand succès à 
laris avec les premières tournées des 
tallets russes et la grande exposition 
es Artistes Russes chez Bernheim en 
D10, devait s'orienter peu à peu vers 
. recherche d’un renouveau du folklore 
ational et finalement, sous l’impulsion 
e Diaghilev, vers la décoration théâtrale. 
} Mais l’élan était donné et depuis lors 
rtistes et amateurs se tenaient fidèle- 
ent au courant de l’évolution de l’art 
ropéen. On connaît en particulier le 
ble capital joué dans ce travail de dif- 


fusion par les deux grands collection- 
neurs moscovites Serge Stchoukine et 
Ivan Morosov dont les innombrables 
acquisitions forment aujourd'hui, au 
Musée de l’Ermitage de Léningrad et 
au Musée Pouchkine de Moscou, l’un 
des fonds d’art contemporain les plus 
riches du monde (voir L’Œril n° 11). 
C’est grâce à Stchoukine surtout que le 
fauvisme et le cubisme furent connus 
en Russie presque dès leur apparition. 
Soulignons au passage, car le fait a son 
importance, que sa collection était lar- 
gement ouverte aux artistes (cf. par 
exemple Comoedia, 23 juin 1914), qui 
pouvaient ainsi voir au fur et à mesure 
les œuvres, presque toujours récentes, 
que celui-ci allait régulièrement acheter 
à Paris. À partir de 1908 surtout, des 
expositions fréquentes et souvent impo- 
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Ci-dessus, « Forme suprématiste aF. 2€ groupe des « planètes ». Daté 1924. Dessin au crayon 
sur papier. 30,5 x 45 cm. Ci-dessous, à droite, « Autoportrait». Cette œuvre de la fin de 
la vie de Malévitch appartient à la Galerie Trétiakov de Moscou. 


santes rassemblaient, d'autre part, les 
œuvres des principaux artistes euro- 
péens des tendances les plus avancées 
et celles de leurs confrères russes 
d'avant-garde. Citons notamment les 
salons de la Toison d'Or de 1908 à 1910, 
du Valet de Carreau de 1910 à 1912 ou 
. de la Queue d’âne en 1912 qui marquè- 
rent tous des dates importantes dans 
l’histoire de l’art moderne russe. On ne 
s’étonnera point dans ces conditions 
que Malévitch ait fortement subi l’in- 
fuence de mouvements parisiens, celle 
du fauvisme d’abord, celle du cubisme 
ensuite. 

Mais si ces influences ne font aucun 
doute, il est malheureusement très dif- 
ficile de dater avec précision les diffé- 
rentes périodes qu’elles déterminèrent 
dans la production de Malévitch. Si 
nous nous en rapportons au texte déjà 
cité de Michel Larionov, la période fauve 
débuterait aux environs de 1906. 

Larionov dit en effet qu'il fit la 
connaissance de Malévitch cette année- 
là au vernissage d’une exposition de 
groupe à laquelle ce dernier participait. 
« Il exposait, écrit-il, près de vingt goua- 
ches, toutes sur le même thème: Homme 
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se lavant au savon, le corps du person- 
nage était rouge et la mousse de savon 
verte. » Et 1l ajoute plus loin: «Il ne 
cherchait aucun réalisme, mais avant 
tout voulait résoudre les problèmes de 
la couleur en elle-même sans s’occuper 
du tout du sujet. » Comme il n’y a aucune 
raison spéciale de suspecter ce témoi- 
gnage de première main et qu'il y a 
en outre tout lieu de penser que le bruit 
fait par Matisse et ses amis au Salon 
d'Automne de 1905 s’était rapidement 
répercuté dans les milieux artistiques 
avancés de Moscou, il semble que l’on 
puisse raisonnablement accepter cette 
date, en supposant toutefois que cette 
année marque le début d’une évolution 
qui n’atteignit son plein développement 
que dans les années suivantes. L’exalta- 
tion de la couleur pure, sinon l’affirma- 
tion de sa valeur plastique intrinsèque, 
répondait au demeurant à une aspira- 
tion diffuse qui se faisait déjà jour, 
quoique moins violemment, dans le 
mouvement du «Monde de l'Art» et 
dont sont également symptomatiques 
les œuvres d'artistes russes vivant à 
l’étranger, notamment Kandinsky, Jaw- 
lensky, les frères Burljuk ou Sonia Terk. 
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Les quelques œuvres que nous € 
naissons de cette époque, de grandi 
gouaches pleines de vigueur, sont tr 
tées avec une grande liberté de moyens 
Le sujet n’y est déjà plus qu’un pré 
texte, un point de départ, le suppo 
d’une composition avant tout plastiqu 
La couleur y est utilisée de manière. 
purement instinctive avec une force 
brutale et parfois presque agressive 
Les dominantes sont chaudes, avec 
semble-t-il, une prédilection pour le 
rouge, les tons vifs et saturés. Le dessin, 
volontairement schématisé et très ap- 
puyé, reste réaliste mais son rôle devient 
essentiellement rythmique. Aucune droë, 
te, en effet, mais de grandes courbes. 
très souples s’opposant asymétrique* 
ment et parcourant le tableau dans 
toute son étendue. Si l'influence d 
fauvisme a été assez bien assimilée pou 
n'être jamais la simple application 
d’une doctrine, l’influence de Matisse« 
est en revanche manifeste dans une 
œuvre comme la Course de Vitesse 
(voir page ci-contre) avec ses grandes. 
arabesques décoratives. Il paraît plus 
que vraisemblable que Malévitch ait 
auparavant la Danse chez Stchoukiné 
— ce qui daterait du reste cette gouache 
de 1911 environ, Matisse n’ayant lin 
son panneau qu'après le salon d'Au 
tomne de 1910. 

Cette influence se retrouve partielles 
ment dans le Pédicure et les Croyanis 
(voir page 41), mais ces deux œuvres 
semblent par ailleurs marquer une trans 
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1 « Composition suprématiste.» Vers 1915: 
Huile sur toile. 80 x 62 centimètres: 


2 «Course de vitesse». Période fauve: 
Gouache sur papier. 105 x 69 centimètres» 


3 « Un Anglais à Moscou». Période «ana- 
lytique », vers 1914. Huile. 88x57 © 


ition par une volonté de construction 
lus affirmée. La seconde peut aussi, 
ans que cela soit indubitable, se res- 
entir des œuvres de Picasso des années 
906-1907 dont Stouchkine possédait 
léjà certainement des exemplaires. 

Nous ne connaissons malheureusement 
as la date à laquelle Malévitch aban- 
lonna ce style pour s’adonner à une 
einture beaucoup plus construite que 
on pourrait appeler par commodité 
a première période cubiste tant lin- 
luence du cubisme y est nette. Person- 
ages et objets réduits aux volumes 
rimordiaux, modelé rendu par un 
lair-obscur élémentaire, fonds très rap- 
rochés, chromatisme assourdi, toutes 
ès caractéristiques de la phase céza- 
ienne du cubisme se retrouvent dans 
es toiles. La ressemblance avec les 
remières œuvres cubistes de Fernand 
éger en particulier a frappé, à bon 
roit, tous les critiques qui se sont 
ccupés de la question. Pourtant, dans 
n récent article du Burlington Magazine 
mai 1960, page 205, sqq.), Camilla Gray 
qui annonce un livre sur l’art moderne 
n Russie) semble, pour sa part, dater 
es œuvres de 1910. (Suite page 88.) 
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1890-1910, ces vingt années à la mi- 
temps desquelles émerge, superbe et 
cocasse, 1900, ont vu éclore et s’épanouir 
un phénomène de stylistique et de goût 
dont on s’est tour à tour émerveillé ou 
gaussé, sur lequel on s’est attendri dans 
les années 30, dont on cherche aujour- 
d’hui à préciser, le plus sérieusement du 
monde, les sources et les prolongements. 
Baptisé «art nouveau » par les Anglais, 
et «modern style » en France, noms qui 
ont restés en usage, il eut en son temps 
de nombreux sobriquets, désignant tan- 
tôt l'architecte ou le décorateur en renom 
(styles Gaudi, Guimard, Horta, Liberty), 
tantôt le motif jugé dominant (Lilenstil 
ou style lys, Wellenstil ou style spirale, 
Paling Stijl ou style anguille), ou bien 
encore l'édifice publie conçu selon ses 
canons (style Métro). Parfois, un véri- 
table mouvement fut créé, entraînant 
u chitectes, peintres et ornemanistes à 
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se grouper étroitement, comme ce fut 
le cas pour le Jugendstil en Allemagne, 
autour de Eckmann et Obrist, ou le 
Sezessionstil en Autriche, dont les pro- 
moteurs furent Hoffmann et Klimt. Les 
détracteurs de cet «art nouveau» ne 
manquèrent pas de l’affubler d’appella- 
tions péjoratives, telles que style Nouille 
ou Bandwurmstil (style Ténia). Plus 
gracieux, Edmond de Goncourt salue 
dans son Journal l’apparition du Yach- 
ting Style, évoquant le gonflement des 
voiles et les sinuosités des sillages. 
Toutes ces dénominations recouvrent 
des phénomènes qui présentent, selon 
les pays et les hommes, des variations 
sensibles, mais aussi une inspiration de 
même nature, et de multiples points 
communs. Les architectes, tout en s’ins- 
pirant des arts gothique, baroque et 
rococo, veulent retrouver la nature, et 
particulièrement le monde floral, où 
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Pour le titre, motifs d’un recueul de Mullier: 
«Lettres et Enseignes Art Nouveau ». 
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Gustave Moreau: La Fée aux griffons. 
Aquarelle. 18X25 centimètres. Paris, 
Musée Gustave Moreau. 
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règne la ligne courbe. Ils s’exaltent sur 
les formes en mouvement, eau qui coule 
ou fumée qui s'élève. Loin de se satis- 
faire d’une réussite de façade, ils exigent 
que l’intérieur de la maison s’harmonise 
avec leur conception de l’extérieur. D’où 
l'importance donnée au meuble, au 
papier mural, aux textiles d’ameuble- 
ment, à la tapisserie, à l’objet enfin, qui 
est le grand triomphateur de cet âge 
héroïque. 

Le «modern style» a marqué la vie 
quotidienne de cette fin de siècle plus 
fortement, et durablement, qu'aucune 
des écoles qui vinrent avec lui. La 
beauté féminine, l’affiche, le spectacle, 
la rue, tout fut couvert par cette vague 
aux ondulations frémissantes qui pré- 
tendait donner au fer l’apparence de la 
goutte d’eau, à la pierre la mobilité de 
la flamme, à l’argent ou au cuivre la 
fragilité du muguet ou du lys. La femme, 
fleur-sablier s’épanouissant en satins et 
en moires, en dentelles et en tulles, ouvre 
ses jupons-pétales dans les figures dis- 
loquées du cancan. L’homme incurve 
ses moustaches, fait ondoyer sa cravate 
que fixe une épingle surmontée de quel- 
que pierre rare, et arrondit son œil sous 
le hublot du monocle. Les affiches, celles 
de l’exquis Chéret ou bien du doux Mu- 
cha, festonnent les murs de guirlandes, 
de plantes grimpantes, parmi lesquelles 
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Motif d’une des rares stations de métro 
parisiennes réalisées par Guimard qui ait 
conservé son décor 1900. Celui de la 
station Etoile, par contre, a été détruit. Il 
n'en reste que la photographie, ci-dessous. 


à 


apparaissent les visages de ten 
héroïnes aux longs cheveux épars. Le 
technique, en plein essor, ne résiste pa 
au courant, et la machine parlante, 
phonographe, prend la forme du volu 
bilis, tandis que les carrosseries des voi 
tures automobiles imitent d’aussi prè 
que possible quelque berceau de bran 
chages. Hector Guimard enfin, ave 
l’assentiment officiel, plante au milie 
de la rue ses floraisons de fer forgé qu 
cernent les entrées du Métro, dont le! 
alléchantes structures, ainsi que 
spirituellement noté Salvador Dali, sem 
blent dire au passant: « Mange-moi!» 

La littérature n’a pas été étrangèn 
à la naissance de cet art, qui doit beau 
coup aux préraphaélites anglais, ains 
qu'aux symbolistes et « décadents » fran 


‘çais et belges. S'il me fallait toutefoi 


désigner l’écrivain «modern style » pal 
excellence, mon choix se porterait san 
doute sur Jean Lorrain, poète, romancie 
et chroniqueur, dont les «Pall-Mall» 
publiés pendant une dizaine d'année 
dans Le Journal nous restituent, ave 
une acuité qui touche souvent au gran 
art, le parfum d’une époque. L’auteu: 
des Princesses d'Ivoire et d’'Ivresse, ti 
tre suprêmement «modern style», fu: 
l'ami de Huysmans, de Marcel Schwob 
de Verlaine, de Mirbeau. Il défendit le 
premiers livres de Maeterlinck, de Fran 
cis Jammes, d'Henry Bataille, et nm 
s’effrayait ni des duels de plume ni de: 
prises de bec. C’était un promeneur qu 
savait voir et rendre d’un trait vif © 
qu’il avait vu. S'il s’est trompé parfol 
— sur Lautrec, sur Debussy — sel 
erreurs étaient de son milieu et de sor 
temps, et ne donnent que plus de véra 
cité aux notations quotidiennes qu 
constituent le meilleur de son œuvre 

Il y a une tonalité «modern style» 
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Gaudi : Dessin en coupe de l'Eglise de la 
Sagrada Familia à Barcelone (1903-26.) 


Ci-dessous, à gauche 


Salon d'entrée dans une propriété aux 
environs de Paris. La pièce a conservé 
intact son décor d’origine conçu par Majo- 
relle en 1902 pour la famille Fourcade 
qui habite encore aujourd’hui la mai- 
son. Le muroir haut, la banquette garnie 
encore de son cuir d'époque, le meuble 
de coin et les petites tables sont caractéris- 
tiques de l'emploi très sobre des lignes 
courbes et des entrelacs fait par Majorelle 
dans ses meilleurs travaux. La maison 
avait été fortement endommagée lors de la 
dernière guerre. Le propriétaire décida 
heureusement de ne rien modifier à l’as- 
pect original des pièces au cours de leur 
restauration. Les couleurs choisies pour le 
salon que nous montrons ici: vert, pourpre 
et jaune, ont été empruntées à certaines 
toiles de Gauguin. Des objets 1900 ache- 
tés plus récemment sont venus compléter 
le décor, entre autres un abat-jour « Tij- 
fany» en mosaïque de verre, une sellette 
surmontée d’un cache-pot en faïence 
et un portrait en pied de la belle Otéro. 
(que l’on ne voit pas sur notre photo). 


Peigne avec décor de gui, en or émaillé et 
perles, de la maison Vever. H.: 17 cm. 
1900. Paris, Musée des Arts Décoratifs. 


qui me paraît fidèlement interprétée par 
les notes suivantes, empruntées aux 
Poussières de Paris de Lorrain. À propos 
d’une exposition d’Andhré des Gachons 
dans les locaux de La Plume: « Ici, 
écrit-1l, nous entrons en plein rêve: dans 
des paysages de légende aux forêts vio- 
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lettes, à la floraison mystique et aux 
ciels d’orage rose soufre et or vert, des 
créatures délicatement élancées, aux 
gestes un peu raides de statuettes, tra- 
versent ces décors de jadis, et des noms 


grimaces et des grimasques aussi. telle 
est l’œuvre de fièvre et presque de génie, 
inégale, ardente et prodigieuse.» Voici 
ce qu’il dit encore de Mme Lucienne Des- 
bordes, peintre et décoratrice: « Amou- 


reuse de l’eau, de son mystère fluide, d 
sa flore et de sa sylve, Mme Desborde 
a peint comme personne l’énigme miro 
tante des nénuphars des étangs, l’éch 
vèlement des algues, le rêve des iris, I 


vie glauque, givrée, et frémissante d 
coquillage et du poisson.» Visitant «à 
suite les céramiques de Lachenal, il 
voit: «… des vases enguirlandés d’ur 
branche en relief, olivier, églantier o 
laurier rose en fleurs et, là-dessus, del 
neige. » Et pour mieux préciser l’impre: 
sion que font sur lui ces céramique 
Lorrain les appelle les floconneuses. 

Ces manifestations ont en commu 
une sorte d’atmosphère qu’on peut qu: 
lifier d’irréelle, onirique, soulignée pe 
des expressions telles que «floraiso 
mystique», («passantes de rêve», «mond 
de larves », « œuvre de fièvre », « énigm 
miroitante ». J’ai choisi à dessein dé 
références à des artistes aujourd’hui 
peu près oubliés, chez qui le goût du jou 
semble poussé à l'extrême. Mais si lo 
considère leurs contemporains plus céli 
bres, on trouvera chez eux aussi cett 
obsession de l’évanescent, ce même b! 
soin de fixer l’instable, d’éterniser ce qi 
coule, glisse ou grimpe. La poésie d 
temps, pour le meilleur ou pour le pin 
s’insinue dans l'habitat, s’étale aux mur 
se pose sur les meubles, bestiaire 0 
floralies, imposant à qui touche ou r 
garde ses langueurs et ses fièvres. 

À beaucoup d’égards, le «moder 
style » est chimère. Les Chansons Chi 
mériques de Xavier Privas, compositeut 
chansonnier fort en vogue, parurent € 
volume en 1898. On y trouvait ce refranr 
que m'apprit Georges Duthuit naguère 
« Les Chimères sont des oiseaux — Qu 
volent autour des cervelles. — Les Ch 
mères sont des oiselles — Qui volent autou 
des cerveaux. » Trop de cerveaux et tro 
d’oiselles! Les voiles blancs des danseuse 
de Loïe Fuller s’agitent comme des far 
tômes, ou les buées aurorales qui s’élé 
vent d’un étang. Les floconneuses! Le 
femmes se coiffent à la Gainsborougt 
à la Lawrence, immenses chapeau 
blancs de tulle et de dentelle ruisselant 
de fleurs, et le chroniqueur se féhicite 
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Gustae Klimt : Le Baiser. 1,80 X 1,80 cm. 
1911. Vienne, Galerie Autrichienne. 


Hector Guimard : Bureau conçu par l’ar- » 
chitecte pour lui-même. Frêne sculpté. 


H.: 73 cm. Larg. 266 cm. Vers 1908. 


délicieux voltigent le long de devises 
déroulées autour de ces passantes de 
rêve. » Quoique décrivant l’œuvre de des 
Gachons, ces lignes pourraient tout aussi 
bien s’appliquer à tel peintre préraphaé- 
lite, ou à Gustav Klimt. Suivons encore 
Lorrain: «Les grenouilles de Carriès: 
tout un monde de larves et de bêtes 
rampantes, un cauchemar de pustules 
et de déformations, des masques, des 
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les voilà revenus ces jolis attifements 
tulle et de baptiste autour du visage 
de la femme... le visage reculé, aminci 
ins les envolements de dentelles nei- 
| is » Les flocons, l’envolée! Les exci- 
tants servent de tremplin à l’évasion. 
Jean Lorrain coupe d’éther pur ses 
Ichrèmes de menthe et s’abandonne aux 
visions décrites dans ses Histoires de 
Lo Joséphin Péladan compose ses 
Ethopées dont la première s'intitule Le 
| Vice Suprême. On s’arrache le roman 
vécu » de Maurice Talmeyr, Les Damnés 
| de la Drogue. Paul-Jean Toulet écrit pour 
Willy les scènes de fumeries de Leïla, 
fumeuse d’opium. Réfugié à Etretat dans 
Clos Dolmancé, Swinburne inquiète 
ses voisins par la présence chez lui d’une 
guenon, d’un adolescent et d’une naine. 
L. Wilde, champion déchu des volup- 
tés nouvelles se laisse croquer au pastel 
par Läutrec, gras et blême, las et tra- 
gique. 
| Quelques artistes, plus que d’autres, 
incarnent ce qu'on pourrait appeler le 
«mal fin de siècle ». Gustave Moreau et 
-Odilon Redon en France, Aubrey Beard- 
des et Burne-Jones en Grande Bretagne, 
Gustav Klimt à Vienne, Jan Toorop en 
Hollande, sont des figures dominantes. 
fustave Moreau peint des têtes coupées 
4 sont des fleurs, prend ses couleurs 
_ au plumage des oiseaux-mouches, édifie 
des palais byzantins où danse Salomé. 
Huysmans nous dit que cette peinture 
le ravissait en de longs transports ». Il 
“décrit ainsi la Salomé de Moreau: «.… sur 
“la moiteur de la peau les diamants, 
“attachés, scintillent; ses bracelets, ses 
intures, ses bagues, crachent des étin- 
celles; sur sa robe triomphale, couturée 
e perles, ramagée d’argent, lamée d’or, 
cuirasse des orfèvreries dont chaque 
maille est une pierre, entre en combus- 
tion, croise des serpenteaux de feu, 
ouille sur la chair mate, sur la peau 
se thé, ainsi que des insectes splendides 
x élytres éblouissants, marbrés de car- 
min, ponctués de jaune aurore, diaprés 
“de bleu d'acier, tigrés de vert paon. » 
— Dans le même temps Beardsley illustre 
Salomé d’Oscar Wilde, Redon peuple 
nuit mystique de fleurs de lune et 
eux fous, Klimt pare ses héroïnes 
aphanes au regard mauve d’or et de 
semmes, Toorop éploie comme des 
banderolles le corps de ses androgynes, 
Burne-Jones incarne la tristesse préra- 
Phaélite, la nostalgie des temps lointains, 
es époques mortes. Loin derrière ces 
fs de file grouille une masse d’exta- 
és mineurs. On en rencontre une cen- 
taine au Salon de la Rose-Croix, orga- 
é par Joséphin Péladan, dit Le Sâr. 
elu de 1892 affiche des Osbert, des 
Séon, des Moreau-Néret, des Mlier 
ne assez pauvre Femme en prière de 
ger, qui fut à Pont-Aven l’ami de 
uguin. Gustave Moreau ne figure pas 
mi ces mauvais peintres, mais Péla- 
dan, de son style liquéfié, lui adresse ce 
salut: « À celui qui dérobe ses secrets à 


Ferdinand Hauser : Broche en pierre de lune et émail avec pendentif de perles. 1913. 
Stuttgart, Landesgewerbemuseum. 


la sphinge fugace et qui sait le cœur des 
femmes fières, et la pensée; à l’escar- 
boucleur du mythe, au fibulateur des 
symboles vénérés et des brillantes joail- 
leries de la couleur, au subtil et éblouis- 
sant maître, à Gustave Moreau. Salut! » 

Tout ceci nous éloigne quelque peu 
de l’image convenue de la «belle époque» 
des «gay nineties », tels que s’efforcent 
de nous les restituer revues et films. Le 
divertissement et la fête, toutefois, n’ont 
pas échappé à l'empreinte du «modern 
style ». A la foire, on fait queue devant 
le toboggan — spirale et glissade — et 
les figures que dessinent les patineurs 
reproduisent les entrelacs végétaux dont 
la pierre ourlée embrasse les balcons. Au 
Palais de Glace, un murmure accueille 
l'entrée ébouriflante de Willy tenant 
d’un bras Colette à la ligne d’osier cour- 


bé, et de l’autre l’étrange et scandaleuse 
Dole dont la taille tenait dans un 
faux-col. Leur danseur Georges Wague 
les invite au vertige, fendant la glace de 
ses patins d'argent au rythme languide 
du boston. Caroline Otero et son parte- 
naire Aragon introduisent en France les 
dangereuses et frissonnantes reptations 
du tango. Les tziganes se lovent autour 
de leur violon et harassent les nerfs des 
dîneurs. « Mon cœur est un violon — Sur 
lequel ton archet joue» chante Paul 
Delmet. Vertige, glissades, ascension. La 
Grande Roue transporte le menu peuple 
dans les hauteurs. Les premiers avions 
décollent. Vitesse et vent. Cappiello, 
Lautrec, Sem, de leur crayon aigu, per- 
pétuent les traits des rois et reines de 
‘époque. Yvette Guilbert se fait cons- 
truire par Schollkopf, Boulevard Ber- 


93 


thier, un hôtel «modern style » aujour- 
d’hui détruit. Le « modern style » et son 
vague à l’âme gagnent le public moyen. 
C’est ce qu'ont bien vu les dessinateurs 


À 


Etienne Gallé: Décor en marqueterie 
pour un meuble à musique. Détail. 


Vers 1898. Collection Lise Deharme. 


fantaisistes du temps, Lucien Métivet, 
Roubille, Gerbault, André Rouveyre — 
souvent terrible — et tant d’autres. 
L’extravagance règne. Alphonse Allais 
dans un de ses contes, narre la rencontre 
au bal de l'Opéra de deux travestis, l’un 
déguisé en « pirogue congolaise », l’autre 
en «templier fin de siècle ». 

Le noble faubourg, lui aussi, a son 
poète « modern style », le comte Robert 
de Montesquiou, (l’ Homme à la Canne, 
tel que l’a peint Boldini), auteur des 
Hortensias Bleus. Lorrain, qui ne l’aimait 
pas, parlait toujours des « hortensious ». 
C’est le temps où Odette et Swann 
échangeaient des catleyas. (Gabriel- 
Louis Pringué, tout jeune homme, com- 
mençait à «dîner en ville», activité qui 
occupa une bonne partie de sa vie, 
dont il retraça l’histoire dans un livre 
délectable, Trente ans de dîners en ville, 
une des évocations les plus vivantes 
et pittoresques d’un monde aujourd’hui 
disparu. On allait au Cours-la- Reine 
voir se faner les chrysanthèmes ou bien 
pourrir les orchidées. Montesquiou écri- 
vait: Les orchidées — Sont décidées — 
Aux plus étranges fantaisies. Les bou- 
tonnières se piquaient d’œillets blancs 
et de camélias. René Lalique, orfèvre 
et maître verrier, à qui Jean Lorrain 
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dédia son Narkiss, fleurissait les hôtels 
particuliers, les jardins, les corsages des 
dames, de tout un herbier de verre 
opalescent et translucide, sous forme de 


Broderie de ganse de soie et fils métalli- 
ques sur satin gris. Vienne, Osterrei- 
chisches Museum für Angewandte Kunst. 
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Pendentif en métal doré, agathe verte et 
perles, exécuté par Eugène Colonna pour 
la «Maison de l’Art Nouveau». Vers 
1900. Paris, Musée des Arts Décoratifs. 
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Terre cuite « modern style ». Collection » 
Salvador Dali. 
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Ci-dessous, à gauche, Félix Vallotton: La Valse. Toile. 60X43 centimètres. 1893. 
Paris, collection particulière. A droite, Odilon Redon: Paysage sous-marin. Pastel. 
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leurs tons pastel sur le papier mura 
Le pissenlit, grâce à la légèreté sphérique 
de sa graine, est adopté comme ex-libris 
par le dictionnaire Larousse: «Je sème 
à tout vent». Louis Majorelle, ébéniste 
d’art, affectionne le marronnier en fleurs 
et le platane, tandis que la maison 
Liberty, à Londres, a une prédilection 
pour les liiums et le rRugUeE Lys et 
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« L’Eté. Page d’un calendrier dessiné par 
Mucha pour le chocolat Masson, en 1897. 


Boulangerie « modern style» à Barcelone. 


H. de Toulouse-Lautrec: Yvette Guil: 
bert. Lithographie. Vers 1895. Au-des: 
sous: Pierre Bonnard: Couverture pou 
l'Album de la Revue Blanche. 1895 
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portes, de fontaines, de presse-papiers, 
ou de broches. 

Il est significatif que les fleurs les plus 
typiquement « modern style », celles qui 
reviennent le plus souvent dans les 
motifs des décorateurs du temps, soient 
le pavot, dispensateur d’opium, et l'iris, 
de loin la plus féminine. L’humble mou- 
ron, le réséda, l’héliotrope dispensent 
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amarillys se hissent un peu partout sur 
leurs hautes tiges aux lances graciles, 
tandis que les fleurs d’eau, nénuphars 
et lotus, étalent leurs larges feuilles sur 
les paravents laqués et les soies peintes. 
Les piliers néo-gothiques se laissent 
enlacer par des réseaux de lierre, de 
vigne vierge, de chèvrefeuille, tirebou- 
chonnant leurs vrilles de pierre. Les 


armatures métalliques s’élancent dans 
l'air en épi de blé, en tulipe, en cycla- 
men. L’angle est éliminé de ces cons- 
tructions où la fleur succède à la vague, 
où le regard chaviré fait de l’aquaplane, 
où tout ondule, frise ou flotte, dans un 
extraordinaire cancan architectural. 
Le «modern style » a aussi son bes- 
tiaire, au premier rang duquel figurent 


la grenouille, la méduse, la pieuvre, 
l’orvet, la tortue, les oiseaux de nuit, 
et le paon. Le chat, à la démarche on- 
doyante, n’a pas perdu ses droits. En 
hommage admiratif, Montesquiou fait 
don à Marcel Schwob d’un « chat dévo- 
tieux »: c’est un chat noir de chez Gallé 
qui porte en guise de collier les titres 
des livres de Schwob, et sur la queue, 


sui 


re RTE 
” : a ii 7 Ta Sn Pr " 
CPINER 


nn Æ 


ST? 


Pinscription Dévotieusement. Vers 1890, 
_une mode surgit, celle des tortues vi- 
vantes, à la carapace incrustée de pier- 
-reries, que les femmes portent au cou 
en sautoir. Les petites bêtes, alourdies 
par les rubis, les chrysobéryls, les péri- 
dots, les saphirines, parcourent affolées 
la gorge décolletée de leurs belles maî- 
tresses, et meurent avec la fête. Des 
orvets d’or incrustés de rubis ou de 
brillants s’enroulent aux bras ou au cou 
des élégantes ensatinées par Redfern et 
Paquin. La grenouille préside au jeu de 
tonneau, fort populaire, que chantera 
Léon-Paul Fargue. Le père et l’oncle de 
ce poète, céramistes, ornèrent de pal- 
miers et de cacatoès la Brasserie Lipp, 
précieux vestige de ce temps. Des cra- 
pauds en faïence ouvrent une large 
gueule d’où Jjaillissent glaïeuls et iris. 
«Je suis, fiers iris noirs, fervent de vos 
ténèbres », s’écrie le barde. 

De grands artistes, dont l’œuvre ne 
peut être résumée par une étiquette, 
ont eu leur part à ce festival de vertige. 
Ce n’est pas minimiser Seurat que de 

noter les affinités «modern style» du 

‘Chahut ou du Cirque. D’autres peintres, 
par l'intérêt qu’ils manifestèrent envers 
les arts appliqués, ou la décoration, en 
sont plus proches encore. Gauguin mo- 
dela des terres cuites qui sont des chefs- 


Ci-dessus, à droite 


Antonio Gaudi: Fragment de la façade 
de la Maison Batllé à Barcelone. 1906. 
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Henry van de Velde : Candélabre en bron- 
ce argenté. H. 54 cm. V. 1900. Trondheim, 
—Nordenfjeldske  Kunstindustrimuseum. 


D. 
“Couverts à poisson de Mackintosh. 


1900. New York, Musée d'Art Moderne. 
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kAubrey Beardsley : Isolde. Dessin goua- 
ché. 25X14,5 centimètres. Vers 1890. 
Collection César de Haucke, Paris. 


d'œuvre du genre, et le « cloisonisme » 
Pont-Avenien inspira maints panneaux 
d’essences rares, chez Majorelle ou 
chez Gaillard. Les paravents de Bon- 
nard, ses lithographies pour l’Ymagier 
de Gourmont et Jarry, les affiches de 
Lautrec, ses médaillons pour des maisons 
aujourd'hui interdites, procèdent d’une 
inspiration voisine. Vuillard exposait 
avec Maurice Denis et le décorateur 
Henry van de Velde en 1895, à l’ouver- 
ture de la galerie Siegfried Bing, rue 
Chauchat, qui fut le centre international 
de l’art nouveau ». 

L'influence de l’'Extrême-Orient, Ja- 
pon et Chine, fut considérable, non seu- 
lement sur les peintres (voir La Peinture 
Chinoise et la Peinture Moderne, de 
Georges Duthuit), mais surtout chez les 
artistes en mobilier et les décorateurs. 
Telle marqueterie d'Emile Gallé, où 
volettent libellules et papillons autour 
de clochettes en clés de sol, évoque une 
estampe japonaise. Le paravent de soie 
brodée de Georges de Feure (Musée des 
Arts Décoratifs), dont le cadre de bois 
finement taillé s'échappe en délicates 
volutes, comme une fumée que chasse 
une brise, pourrait être dû au pinceau 
de quelque maître chinois. La galerie 
«modern style» de Bing avait pour 
enseigne La Porte Chinoise. Et ces 
«fleurs» du Japon, les confettis de 
papier qui, placés dans un verre d’eau, 
s’imbibent et soudain s’épanouissent en 
cresson ou en lotus, n’eurent jamais tant 
de succès. 

En architecture, le grand nom de 
l’époque est sans conteste celui d’Anto- 
nio Gaudi y Cornet, le Victor Hugo du 
« modern style », qui rêva de transformer 
Barcelone en une féérique cité sous- 
marine. Gaudi, qui connaissait l’œuvre 
de John Ruskin, inspirateur des préra- 
phaélites, avait fait comme lui le pèle- 
rinage à la source gothique. « Le gothi- 
que, écrivait Gaudi, est sublime, mais 
incomplet; c’est seulement un début, 
arrêté par la déplorable Renaissance. 
Aujourd’hui nous devons non pas imiter 
ou reproduire, mais continuer le gothi- 
que, en le sauvant en même temps du 
flamboyant.» Eugène Grasset, illustra- 
teur célèbre des Quatre Fils Aymon et 
auteur de la curieuse et attachante 
Méthode de composition ornementale 
(1905), disait de son côté: « Il faut étu- 
dier le Moyen-Age pour en tirer le bon 
sens. » À contempler la Sagrada Familia 
ou la Casa Mila de Gaudi, 1l semblerait 
que le bon sens ait dérivé singulièrement 
vers le délire. Les disciples de Ruskin 
saluèrent Gaudi avec l’enthousiasme le 
plus éloquent, témoin ces lignes du 
critique John Grady: « Il recrée la mer 
au centre de Barcelone. Les murs de 
pierre sont des vagues en mouvement, 
les balcons sont écume et algues de fer, 
et les plantes vivantes sont si intime- 
ment mêlées aux feuilles de métal 
qu’elles ne s’en distinguent plus. A l’in- 
térieur, les plafonds sont des plages de 
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sable à marée basse, les grilles sont de 
corail, les cours s’éclaboussent de grottes 
bleues, vertes et violettes, ouvertes sur 
le côté ensoleillé de la rue. Tout ceci 
est le fait, non pas de l’utilisation directe 
de formes naturelles, mais plutôt d’un 
impressionnisme architectural. » 

Nul, à vrai dire, n’eut l'imagination 
et la force de Gaudi, mais quelques 
autres, cependant, ont laissé une trace 
non négligeable, principalement Hector 
Guimard et Emile André en France, 
Victor et Henry Van de Velde en Bel- 
gique, Josef Hoffmann en Autriche, 
Charles Rennie Mackintosh en Ecosse. 
La plupart étaient leurs propres déco- 
rateurs, ou bien s’associaient avec des 
artistes et artisans qui partageaient 
leurs conceptions. Leur plus cher souci 
était de maintenir l’umité entre l’en- 
semble et le détail. Leur sens de l’har- 
monie s’opposait avec véhémence à 
l’historicisme qui régnait au XIXE siècle, 
et que caractérisait le mélange des styles. 
Voici comment Paul Alexis décrivait 
l’appartement de Zola, rue Ballu, vers 
1883: «Ce ne sont que vitraux, lits 
Henri II, meubles italiens ou hollandais, 
antiques Aubussons, étains bossués, 
vieilles casseroles 1830... » Pour les pion- 
niers du «modern style», une telle 
énumération constituait le comble de 
l'horreur. Dans le Palais Stoclet, à 
Bruxelles, achevé en 1903 par Hoffmann 
et Klimt, il n’est pas un bouton de porte, 
une moulure, un encrier, une fourchette, 
ni même une serviette de bain, qui 
n'aient été conçus, dessinés et exécutés 
en vue de l’ensemble. 

Ces hommes créèrent un style, que 
leurs imitateurs ne tardèrent pas à dé- 
praver. C’est à ceux-ci surtout que 
s’adressait l'expression de style Nouille, 
encore que les grands de l’«art nou- 
veau » eussent eu aussi leurs détracteurs 
obstinés. Ainsi le critique Arsène Alexan- 
dre, en 1895, exprime sa méfiance de bon 
Français moyen: « Tout cela sent l’An- 
glais vicieux, la Juive morphinomane 
ou le Belge roublard », écrit-il finement. 
D’autres patriotes parlèrent de «style 
rastaquouère ». Récemment encore, un 
jeune journaliste d’art jugeait spirituel 
de désigner la période dont nous nous 
occupons du nom d'époque vespa- 
sienne », vaporisant longuement les poè- 
tes et les peintres du temps de sa prose 
ainsi parfumée. Sans nous attarder à 
ces lourdes plaisanteries, reconnaissons 
qu’il y eut lieu parfois de gémir. Les 
esthètes de l’époque, qui avaient tout 
d’abord accueilli l’«art nouveau » d’en- 
thousiasme et contribué à son essor, se 
sentirent un jour accablés par sa proli- 
fération. Henry Bataille, l’auteur du 
Phalène se lasse du préraphaélisme: « Ce 
n’est plus que l’art des menus et non 
des missels. » Et il adjure: « Qu’on nous 
délivre des pâles iris, des pommiers de 
vitraux, de l’orthodoxie galante des 
vierges à bandeaux. Assez des mains 
plates et jointes des idéales synthétisées, 


et qu’on éteigne les encensoirs. » Je 
ne lui-même dénonce « l’artistism 

l’état d'âme des affinés aux intérieurs 
pastellisés, aux mobiliers esthétisés. ». 
Quand au Chef des Odeurs Suaves, Ro= 
bert de Montesquiou, c’est sur un rythme. 
de pantoum qu'il se plaint: 


Beaucoup de nougat et très peu d’angélique; 
Très peu d'angélique et beaucoup de nougatss 
Du palais ayant l'air d’avoir la colique 
Beaucoup de dégâts dans de vieux kalougas 


Bien entendu, le comte écrit kalowgas,. 
de même qu’il écrivait Norwège, mais ce 
sont là des travers de saison. 

Si l’on compare les ambitions des cons- 
tructeurs néo-gothiques des années 9,0, 
leur rêve médiéval, les guildes ruskinien- 
nes, la religion naturaliste d’un Grasset, 
avec les résultats obtenus — quelques 
centaines de maisons ou d’édifices dis- 
persés à travers l’Europe occidentale — 
on peut dire que l’«art nouveau», sur 
ce plan particulier, a échoué. La réussite, 
cependant, est probante lorsqu'on exa= 
mine le puissant mouvement qui souleva 
pendant trois décennies les arts du mobi- 
ler, de la tenture ou des tissus, et de 
l’objet. Le goût de l’objet avait été 
répandu par les poètes, dont les recueils 
s’ornaient de titres-bibelots, coffret de 
santal, collier de grifies, drageoir aux 


-épices, canne de jaspe, et autres palais 


nomades. Jamais, il faut le dire, l’objet 
n'avait été traité avec une liberté aussi 
grande, un lyrisme aussi échevelé, qu'au 
temps du « modern style ». J’ai eu entre 
les mains ces jours-c1 un objet Liberty, 
une coquille d’escargot en argent d’où. 
rampait le corps nu d’une jeune femme, 
ciselé dans le même métal. Il y avait du 
plaisir à caresser cette fantaisie char- 
mante qui devait, m'a-t-on dit, avoir 
servi naguère de bec de parapluie. 

Le «modern style » eut, et a encore, 
ses prolongements. Par sa volonté de 
traduire le mouvement — vagues, fu- 
mées, vent sur les fleurs — il ne fut pas 

(Suite en page 90.) 


L'ensemble en Sèvres — cheminée, tables 
et chaises — réalisé pour la propriété 
du baron Edouard Tuck à Rueil d’après 
des dessins de Mucha, est demeuré intact. 
Jacques Damiot en a fait le décor de sa 
salle à manger. Un tronc d’arbre constitue 
le pied de la table dont le plateau est formé 
par les frondaisons étalées ; la cheminée 
et les sièges, en faïence brun rouge et 
vert, sont également conçus à partir de 
formes végétales. Les murs de la pièce 
sont garnis d'un treillage en bois doré. 
Sur la cheminée: au centre, une terre- 
cuite de Chéret représentant une fille-fleur, 
de part et d'autre, vases-dauphins en 
faïence de Sarreguemines. Pare-étincelles, 
pelle et pincette en cuivre ciselé 1900. 
Sur la table et sur la sellette au fond, 
vases en faïence de Minton 1880. Lustre 
modern-style composé d’iris en perle de 
verre, création de Tiffany, New York. 
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<« Bouddha assis à la gauche du Bouddh 
central. Fondoukistän (niche C). Cett 
statue, comme toutes celles illustrant ce 
article, est exposée au musée de Käboul 


Leyrres crues de Fondoukistän 


PAR JEANNINE AUBOYER 


Le musée de Kâboul abrite de beaux et fragiles témoignages de l’art irano-bouddhique 


EN 
Couple princier. Fondoukistän (niche E). 


Tree 


Dé st sé 


Cent ans après que mention fut faite, en 1836, par Charles Masson, l’un des 
premiers Européens visitant l'Afghanistan, de monnaies trouvées à Fondoukistän, 
la découverte fortuite de quelques fragments de terre modelée apportés au musée 
de Kâboul incita Joseph Hackin, chef de la Délégation archéologique française en 
Afghanistan, à se rendre sur place avec ses collaborateurs, Mme Ria Hackin, Jean 
Carl, MM. Jacques Meunié et Mohammed Aziz Khan. 

Ils parvinrent dans la vallée du Ghorbhand, à 117 km. au nord-ouest de Käboul, 
et bifurquèrent dans celle de Fondoukistân, près d’un village qui tire son nom du 
torrent la fertilisant. Un sentier leur permit de s’élever sur une colline commandant 
l’étroit couloir creusé par les eaux et où les vestiges d’une construction étaient encore 
visibles sous l’ensablement qui la recouvrait. Après déblaiement, celle-ci se révéla 
être un monastère bouddhique d’un type courant, comportant un reliquaire monu- 
mental ou «stoûpa » disposé au centre d’une vaste salle en briques crues de grande 
dimension, ornée de niches profondes et voûtées en berceau, à raison de trois par 
face. Le sanctuaire, les cellules et le «stoûpa » s’accompagnaient de dépendances: 
salle de réunions et communs. Pour plus de commodité, les niches furent désignées 
par les lettres A à J. La découverte s’avéra très intéressante. Les niches ne 
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contenaient pas seulement des statues en terre crue portant encore des traces de 
polychromie, mais aussi des fresques exécutées avec soin. Les modelages, souvent 
d’assez grande taille, étaient fixés aux parois par des goujons de bois. Le reste du décor 
consistait en rinceaux, modelés eux aussi, tout l’ensemble illustrant à merveille 
la technique assez rudimentaire mise en œuvre en Asie centrale, pour s’accorder 
aux ressources locales très limitées. La terre crue, additionnée de paille bûchée et 
de crin de cheval, était consolidée par des pièces de bois formant ossature — et les 
fresques n’avaient pour support qu'un enduit de terre mélangée de paille bûchée. 

Malgré la grossièreté des moyens employés, les exigences d’une iconographie 
bouddhique assez complexe étaient respectées, s'exprimant dans un style très parti- 
culier. Bien que situé en plein cœur de l'Afghanistan, le monastère de Fondoukistän 
atteste, en effet, une influence indienne très prononcée et déjà relativement tardive. 
Ce n’est plus l’art un peu lourd et comme abâtardi du Furkestan chinois où les 
éléments sinisés se superposent aux éléments indiens et iraniens. Il s’agit d’une sorte 
de baroque, au maniérisme un peu contourné. Les bustes très allongés, les têtes 
petites, les coiffures élaborées, les gestes étudiés, les écharpes tordues donnent une 
allure précieuse aux silhouettes, qu’il s’agisse de divinités, de bodhisattvas ou même 
de bouddhas seulement vêtus d’une austère robe monastique. Sans être vraiment 
expressives, les mains accusent par leurs doigts déliés et leurs poses recherchées 
l'impression d’un art sophistiqué. Les parures, toutefois, sont en général peu abon- 
dantes et, sauf exception, assez légères. 

En raison de l’étirement des bustes et du maniérisme des gestes, on serait tenté 
de rapprocher ces modelages du style pâla de l’Inde (VIIIe-Xe siècles environ). 
Cependant, la forme des bijoux les apparente étroitement au style goupta (Ve-VIe 
siècles). Cette comparaison pourrait sembler erronée si l’on ne tenait compte que 
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Restes de deux rois-nâga. Fondoukistän 


Mains du couple princier reproduit p.63. » 


de l’art officiel de l’époque goupta, c’est-à-dire de la statuaire de pierre ou de bronze. 
Mais on a, depuis une vingtaine d’années, réuni une abondante documentation sur 
Part du modelage dans l'Inde propre, laquelle permet d’établir des similitudes beau- 
coup plus probantes avec la production de Fondoukistân. Désormais, il est certain 
qu'un art du modelage était couramment pratiqué dans les monastères et qu'il 
permettait, par sa facilité même, une expression plus libre, voire plus personnelle, 
que ne l’autorisaient les techniques nobles. La polychromie, en partie conservée à 
Fondoukistân, et pour maladroite qu’elle fût parfois, donnait une grande cohésion 
à la décoration de l’ensemble, l’œ1l passant sans effort d’une fresque au modelé à 
peine indiqué au relief vigoureux des rondes-bosses, empruntant au passage le relief 
sinueux des rinceaux délimitant les arcatures. 
Si l'inspiration dominante provient incontestablement de l’Inde goupta, il est 
à Fondoukistân une autre influence caractéristique: celle de l'Iran. La niche E abri- 
tait en effet un couple princier dont l’homme porte une tunique aux manches collantes, 
ouverte par deux revers largement étalés sur les épaules, et retenue à la taille par 
| une ceinture orfévrée. De grands médaillons, semblables à ceux qui ornaïent les 
gobelins sassanides, décorent cette veste. Des bottes montant jusqu'aux genoux 
rois devatas. Fondoukistâän (niche À). complètent ce costume dont on trouve l’analogue sur des documents d'inspiration 


Y 


sassanide, notamment sur les pièces d’orfèvrerie retrouvées en Russie méridionale 
et sur les monnaies iraniennes. Il convient de remarquer que, seul, le prince porte 
un costume iranien, sa compagne ayant au contraire le torse nu selon la mode indienne. 
Un détail important doit être ajouté: sous la statue masculine a été retrouvée une 
urne cinéraire qui contenait, outre des cendres, deux drachmes à l'effigie du roi sassa- 
_nide Chosroès Parwez (590-627 après Jésus-Christ). Si l’urne est contemporaine du 
groupe de statues qui la surmontaient, les modelages de Fondoukistân dateraient 
donc du premier quart du VIIE siècle. Ceci s’accorderait parfaitement avec le style 
post-goupta des personnages d’influence indienne et confirmerait ce que l’on savait 
déjà par l'examen des sites bouddhiques de l'Asie centrale: à savoir que le style 
iranien des Sassanides s’est prolongé tardivement dans les régions iranisées. Il est, 
en fait, moins le résultat d’une influence précise et limitée que la conséquence d’une 
jranisation diffuse s’étant exercée pendant plusieurs centaines d'années jusqu'aux 
confins de l'Inde et de la Chine. Iranisation de pure forme peut-être, qui persista 


< Maitreya. Fondoukistân (niche E). Cettes 


fresque a été restaurée avant d’être exposée: W 


Devata paré assis à la gauche du Bodhi- 
sattva central. Fondoukistâän (niche D) 


v 


Bouddha. 


À 
Fondoukistän (niche C). 


surtout dans la marque du pouvoir politique et qui donna naissance à ce que Joseph 
Hackin appela si justement l’art irano-bouddhique. 

Ces témoins si fragiles d’un passé révolu n’ont pas été laissés in situ par les 
archéologues. Avec des soins infinis et malgré de grandes difficultés techniques, les, 
terres crues ont été transportées au musée de Kâboul où elles sont depuis lors expo- 
sées, à l'exception de quelques-unes qui sont conservées au musée Guimet de Paris, 
en vertu des accords passés entre la France et l'Afghanistan. 


Si vous voulez en savoir davantage 


Consultez J. Hackin, J. Carl et J. Meunté: Diverses recherches archéologiques en 
Afghanistan (1933-1940), tome VIII des Mémoires de la Délégation archéologique française 
en Afghanistan, Paris, 1959, pp. 49 et ss. 


67 


DE L’'ARCHITECTE 


vous montre les nouvelles installations Nestlé à Vevey 


TEXTE DE GUY HABASQUE 


Reportage photographique Claude Michaelides 


A 


Cette vue aérienne du nouveau bâtiment 
Nestlé montre clairement son implantation 
entre le lac et la grande route de Lausanne: 
On remarquera le départ de la rampe d'accès 
au sous-sol et la terrasse-jardin sur le toit: 
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À Le nouvel immeuble administratif de la Société Nestlé à Vevey peut être considéré, à tous points de vue, comme une réussite exem- 
plaire de l'architecture européenne. Il a d'ailleurs valu à son auteur, le professeur Jean Tschumi de l'Ecole Polytechnique de Lausanne, 
Le-prix du Reynolds Memorial qui lui fut décerné à l'unanimité d’un jury présidé par le célèbre architecte Walter Gropius. Précisons que 
Mce prix international est attribué chaque année au constructeur d'un bâtiment dans lequel l'aluminium a été employé de façon assez signi- 
Mficative pour exercer une influence notable sur l'architecture actuelle. Si l'aluminium tient en effet, concurremment avec le verre, une place 
de choix parmi les matériaux mis en œuvre et a été utilisé avec un remarquable sens de la composition, le grand mérite du professeur 
MTschumi est, d'une manière plus large, d’avoir réalisé une œuvre qui allie des qualités plastiques assez exceptionnelles aux exigences du 
fonctionnalisme le plus rigoureux. 

: Le professeur Tschumi a eu, il est vrai, la chance très rare de disposer au départ d'un terrain dont la situation, en bordure directe 
du lac Léman, ne pouvait que rehausser la valeur intrinsèque de la construction, mais, contrairement à trop d'architectes qui ne tiennent 
aucun compte de l'environnement, il a su profiter avec un réel bonheur de cet atout initial en le faisant entrer résolument parmi les données 
impératives du programme. C'est pour beaucoup en effet le désir de voir les occupants jouir le plus totalement possible de la beauté du 
‘paysage qui l'a mené à employer systématiquement les grandes surfaces vitrées et à donner au bâtiment la forme d’un Y — forme qui, en 
plus des évidentes facilités de circulation intérieure qu'elle assurait, permettait d'éviter la longueur fastidieuse d'une unique bande rectiligne 
pu la dépendance visuelle d'ailes en regard les unes des autres. 

é La Société Nestlé voulant rassembler son personnel, épars dans vingt locaux différents, le programme prévoyait la construction d'un 
immeuble destiné à abriter 1100 employés et à leur assurer les conditions de travail les plus rationnelles possibles. Le terrain, planté d'une 
“centaine d'arbres, avait une superficie de 40 000 m°?. Les contraintes imposées par la Direction des Travaux de la Ville de Vevey étaient, 
our l'essentiel, de ne pas dépasser la hauteur du bâtiment précédent et de respecter un certain pourcentage d'occupation du sol par rapport 
la surface totale du terrain. Compte tenu de ces données, l'architecte conçut un bâtiment de six étages sur rez-de-chaussée, d’une lon- 
dueur maximum de 160 mètres, orienté du sud-est au nord-ouest afin de profiter le plus pleinement possible de la lumière, et dont la forme 
rois branches résolvait au mieux les délicats problèmes de circulation intérieure, tant verticale qu'horizontale. La zone centrale où se 


En haut de page 


Restaurant du personnel à l'étage attique. 
a vue sur le paysage extérieur est totale 
grâce aux immenses baies vitrées et à la 
alustrade équipée de glaces transparentes 
sécurisées. Le plafond métallique acous- 
ique est muni de spots d'éclairage. 


‘Le double escalier hélicoïdal vu d'un palier » 
d'étage. Le jeu des courbes garde toute sa 
“Valeur esthétique grâce à la transparence 
des rampes. Celles des paliers sont formées 
“de panneaux de glace sécurisée, celles 
des escaliers de simples tiges d'aluminium. 
he limons et la main courante sont exécu- 
tés en aluminium, les marches en tôle 
pliée recouverte de matière plastique. 
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< Détail des brise-soleil en aluminium à l'an-l 
gle de la façade sur le jardin et du pignon 
vitré est. Sur la façade, exposée au midi, 
brise-soleil horizontaux destinés à protéger! 
les bureaux de l'ensoleillement direct. 


Terrasse-jardin située au dernier étage de 
l'aile nord. Les employés viennent nombreuxsk 
y prendre l'air après le déjeuner. La pergolat 
est soutenue par des béquilles métalliques 
et équilibrée par des tirants et tendues 


| 


Vue du hall d'entrée sur le jardin et la p- 
façade sud-ouest. On remarquera la manière 
dont les piliers ont été épannelés et leur 
liaison caractéristique formant plafond. 
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15 de l'architecte 
uvent réunis le grand escalier, ‘la principale batterie d'ascenseurs et les monte-dossiers forme en effet comme le canal nerveux de l'en- 
nble à partir duquel s'effectue à chaque étage la dispersion dans les trois ailes, les locaux de direction étant situés au troisième étage 
fi d'être au centre absolu du volume utile. L'organisation interne a fait du reste l'objet d'une étude approfondie, basée sur la distribution 
Hu courrier et effectuée par le département d'organisation industrielle de l'Ecole Polytechnique de Zurich. La disposition respective des 
différents services ne pouvant toutefois jamais être intégralement prévue d'avance, l'architecte a tenu à conserver une grande souplesse 
“'implantation en assurant la mobilité totale de toutes les cloisons. 

Du point de vue technologique, le bâtiment comprend deux sous-sols et un rez-de-chaussée en béton armé et béton précontraint, 
oute l'ossature supérieure étant en acier. Les portiques sur lesquels repose celle-ci sont formés de deux piliers par travée et ces piliers 
ont été étudiés en relation avec le plancher supérieur formant le plafond du hall afin de pouvoir supporter les fortes charges des points 


d'appui des étages supérieurs. Les autres planchers sont en tôle ondulée soudée avec dalle mince en béton armé d'un treillis. Les façades 
ont été traitées comme des murs-rideaux composés de triples vitrages encastrés dans une grille d'alliage d'aluminium. Afin d'obtenir la 
visibilité la plus totale, on a volontairement supprimé les habituelles parties opaques des panneaux pour faire descendre les vitrages jus- 
“qu'aux planchers. 
: Cette prédominance de vitrages transparents a nécessité naturellement la mise en place d'un système d'isolation thermique très com- 
“let. L'immeuble est entièrement climatisé selon les derniers perfectionnements d'un système à grande vitesse (double conduit) avec ther- 
“mostats individuels dans chacune des pièces. C'est l’eau du lac, pompée à 70 mètres de profondeur, qui fournit ici le froid nécessaire. En 
Outre, pour parer aux effets de l’ensoleillement parfois intense et à la réverbération très pénible de l'eau, les vitrages de la façade regar- 
“dant le lac sont composés d’une glace athermique teintée et d'un double vitrage isolant (qui sert également l'hiver à empêcher le refroidis- 
sement de l'intérieur) entre lesquels sont incorporés des stores à lamelles orientables. Les façades ensoleillées, enfin, sont pourvues de 
jse-soleil en alliage d'aluminium, verticaux à l'est et à l'ouest, horizontaux et en forte saillie au midi. L'isolation phonique a été égale- 
nent très soignée. L'installation intérieure des bureaux est à la fois rationnelle et confortable. Ils sont pourvus d’armoires de classement 
démontables disposées entre les portes de la paroi opposée aux fenêtres, d'un mobilier standard pratique et discret et d'appareils d'éclai- 
age fluorescents, également standard, encastrés dans le plafond métallique. 

Le sixième étage, en attique, est entièrement consacré aux locaux généraux. On y trouve en premier lieu le restaurant du personnel, 
“une grande salle entièrement vitrée sur le côté du lac et ouvrant directement, de l'autre, sur des cuisines perfectionnées dont elle n'est 
parée que par un large comptoir où s'effectue la distribution des plats. Le système adopté est en effet celui du self-service et permet 
de servir 300 clients à la fois. Le restaurant communique largement avec un grand hall-cafeteria, dit «bar-à-café » qui s'étend autour de 
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IRENIM de l’architecte 


<« Un couloir d'étage vu du palier central. Les 


{ 


portes vitrées se ferment automatiquement 
en cas d'incendie, formant coupe-feu. Lau 
succession des poteaux métalliques évite 
la monotonie habituelle des longs couloirs: 


Page ci-contre 


Vue de l'aile sud-ouest et de la façade. 
incurvée sur le jardin. Le mur-pignon plein 
est revêtu de marbre «Cristallina» et les 
pignon vitré, pourvu de brise-soleil verti-» 
caux en aluminium disposés en composition 


Façade principale côté route. Les baies vi- 
trées du rez-de-chaussée permettent d'aper-» 
cevoir le paysage entre les piliers porteurs: ® 


IXSNIM de l'architecte 


a cage du and escalier et sert de lieu de détente aux employés. Ce hall donne sur le lac par une immense baie vitrée et se prolonge 
par un charmant jardin suspendu situé au-dessus de l'aile nord. Dans l'aile ouest, d'autre part, se trouve une salle de conférences pour 120 
personnes (pouvant s'agrandir grâce à des portes coulissantes) équipée d'un appareil de projection cinématographique et d'une installation 
e traduction simultanée en quatre langues. Le reste de l'étage, entre le restaurant et l'extrémité sud-est de l'aile principale, abrite enfin 
Une série de pièces de réception réservées aux cadres et à la direction ainsi qu'un salon d'accueil pour les visiteurs. 

Disons pour terminer cette description technique que la plupart des locaux auxiliaires ont été groupés dans les sous-sols. Ils com- 
prennent, d'abord parmi les plus profondément enterrés, des abris antiaériens (avec sortie de secours dans le jardin) servant en temps 
normal de remise pour les archives, des armoires frigorifiques pour le restaurant, les installations de ventilation et de chauffage, les trans- 
MHormateurs électriques, au sous-sol intermédiaire un garage de 120 voitures avec station de lavage, distributeurs d'essence et atelier de 
réparations, puis au premier sous-sol un centre de réception des marchandises auquel on accède de l'extérieur par une rampe inclinée, 
Iles magasins de l'économat, une grande buanderie avec atelier de couture, un atelier de réparation pour les machines à écrire et à calculer, 
letc. Enfin, le central téléphonique, situé au rez-de-chaussée, est équipé de 900 lignes intérieures et 50 extérieures (avec possibilité de porter 
ces chiffres respectivement à 1500 et 80). 
| Toutes ces indications permettent de se rendre compte de l'importance de ce nouveau bâtiment administratif — l'un des plus com- 
‘plets et des mieux adaptés du secteur privé européen — et montrent à quel point ont été poussés les divers détails d'organisation et de 
Histribution. Pourtant cette perfection fonctionnelle nous toucherait, il faut le dire, beaucoup moins si elle ne se doublait d'évidentes qua- 
tlités esthétiques. Extérieurement, la forme en YŸ de la construction se révèle comme à l'Unesco, tout à fait satisfaisante. Elle a permis à 
l'architecte d'opposer au rythme orthogonal des façades préfabriquées le dessin plus souple de longues courbes très pures. Le miroite- 
ment des vitrages et les reflets qui s'y accrochent apportent en outre à ces façades une plaisante animation que renforce un subtil jeu 
fd'ombres et de lumières obtenu grâce aux différences de profondeur des profils et à l'alternance d'orientation des brise-soleil, tantôt hori- 
Mzontaux, tantôt verticaux. La beauté naturelle des matières et tout particulièrement l'alliance de l'aluminium gris et du verre teinté vert a, 
{notons-le, rendu inutile toute mise en couleurs. D'autre part, une des qualités qui frappent le plus lorsqu'on regarde le bâtiment du dehors 
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(Suite en page 90.) 
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Les collections des Médicis 


Suite de la page 39 


Cette pierre et quelques-unes parmi les plus fameuses de la 
collection des Médicis ont été reproduites dans les médaillons 
de marbre qui ornent la cour du palais. 

Les marbres antiques rassemblés par Laurent n’étaient pas 
conservés à l’intérieur du palais, mais dans le jardin voisin 
et dans celui de Saint-Marc. Vasari raconte que Laurent 
avait établi là une école où les jeunes artistes, sous la direction 
de Bertoldo, se réunissaient pour étudier ces sculptures et 
aussi les cartons de maîtres « modernes » que Laurent avait 
mis à leur disposition. Il y a une grande part de légende dans 
cette description d’une «académie» médicéenne. Ce qui est 
vrai, et confirmé par Condivi, le biographe de Michel-Ange, 
c’est que Laurent ouvrait l'accès de ses collections aux artistes 
qui étaient ses amis, où à ceux qu'on lui recommandait. C’est 
ainsi qu'il remarqua le jeune Michel-Ange, alors âgé de quinze 
ans, occupé à copier un faune antique. Il le prit sous sa pro- 
tection et pendant deux ans, jusqu’à la mort de Laurent, 
Michel-Ange habita au palais Médicis. C’est alors qu’il sculpta 
la Bataille des Centaures et la Vierge à l’Escaler. 

Vasari, dans sa description de l’«école de Saint-Marc», ne 
cite pas les antiques proposés à la contemplation des élèves. 
Il énumère par contre plusieurs bas-reliefs placés dans le 
jardin du palais: un Adonis, deux putti tenant la foudre 
de Jupiter, un personnage assis avec un chien. On y voyait 
aussi des torses d'hommes et de femmes et deux Marsyas, 
l’un étant le marbre restauré autrefois par Donatello pour 
Cosme, l’autre un torse antique dont Verrocchio avait fait 
un satyre écorché. Une tête de cheval, bronze grec du VE siècle, 
ornait une fontaine. Vasari dit encore que Giuliano da Sangallo 
avait apporté à Laurent, de la part du roi de Naples, un buste 
d’Adrien et un Cupidon endormi, en marbre. Plusieurs années 
après la mort de Laurent, Michel-Ange fit un Cupidon endormi, 
aujourd’hui perdu, mais vraisemblablement inspiré du marbre 
venu de Naples. 

Quant à Bertoldo, si son rôle au jardin de Saint-Marc ne 
fut pas celui d’un maître, mais plutôt d’un «conservateur », 
s’il n’a pas laissé d'œuvre de grande sculpture, il occupe 
pourtant une place significative parmi les artistes de l’entourage 
de Laurent. Le goût du temps, celui des humanistes du milieu 
médicéen surtout, était aux petits bronzes, aux statuettes, aux 
médailles, aux plaquettes illustrant des allégories philosophiques 
ou des épisodes de la mythologie, qui furent la spécialité de 
Bertoldo. Pour les Médicis, il exécuta également une œuvre 
plus importante, la Bataille conservée au Bargello, qui est 
citée dans l'inventaire de Laurent, de même qu’une Crucifirion 
(également au Bargello) et un Centaure. Verrocchio, lui, seulpta 
l'Enfant au Poisson pour une fontaine de Careggi, un bas- 
rehef de la Résurrection, également pour Careggi (vers 1470), 
le tombeau de Pierre et de Jean de Médicis à Saint-Laurent 
en 1472, le David de bronze vers 1473, les bustes de Laurent 
et de son frère Julien. 

L’inventaire de 1492 ne reflète guère l’activité des maîtres 
contemporains, sculpteurs ou peintres, de l'entourage des 
Médicis. Il y a plusieurs raisons à cela: d’abord l’éloignement 
des artistes, qui, sur la recommandation même de Laurent, 
allaient travailler à Naples, à Rome, à Milan ou à Venise; 
ensuite, le fait que Laurent, semble-t-il, s’intéressait plus 
à l'architecture (« surtout celle qui avait une saveur antique », 
dit Valori), aux antiques, aux arts mineurs aussi, qu’à la pein- 
ture. De plus, les commandes les plus importantes faites par 
Laurent à des peintres ont été des fresques, pour les villas de 
Spedaletto et de Poggio a Caiano, dont il ne reste pratiquement 
rien. L'artiste qui sut le mieux traduire les rêveries humanistes, 
les fictions poétiques où se plaisaient Laurent et ses amis, 
Sandro Botticelli, a moins travaillé pour lui que pour son 
cousin, Lorenzo di Pierfrancesco. Dans la villa de Castello, 
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qui appartenait à ce petit-neveu de Cosme, le Printemps, 
Naissance de Vénus, Pallas et le Centaure, allégorie en l’honne 
du Magnifique, prennent place successivement en 1478, 1485 
et 1486. Et c’est Lorenzo di Pierfrancesco qui commandé à. 
Botticelli les célèbres dessins pour la Divine Comédie à laquelle" 
le peintre travailla jusqu’à la fin de sa vie. 
C’est pourtant à l’intervention de Laurent, en 1470, que | 
Botticelh dut sa première commande officielle: la figure de 
la Force (Offices) destinée à la Mercanzia. En 1475, «il 
peignit sur l’étendard de Julien de Médicis, pour une joute 
que célébra Politien, une Pallas triomphante avec l'Amour” 
captif, allégorie inspirée par les spéculations néo-platoniciennesl 
familières à l'entourage de Laurent, mais qui parut assez 
obscure aux spectateurs. Après la conjuration des Pazzi et” 
la mort de Julien en 1478, Botticelh fut chargé de peindre une 
fresque représentant le châtiment des traîtres, qui fut détruite 
quinze ans plus tard, lors de la chute des Médicis. e 
Dans le décor de la villa de Spedaletto, près de Volterra 
(dont il ne reste rien), la part réalisée par Botticelli fut, 
d’après Vasari, la plus importante. Le Pérugin, Filippino | 
Lippi, Ghirlandajo y travaillèrent avec lui. Ce dernier, toujours 
selon Vasari, y peignit une Histoire de Vulcain. On ignore 
le thème des as fresques, mais on peut supposer quil 
s’agissait également de scènes mythologiques. ; 
La mort de Laurent de Médicis interrompit les grands 
travaux de Poggio a Caïano, entrepris sur les plans de Giuliano 
da Sangallo vers 1486, et Filippno Lippi laissa inachevéen 
une fresque représentant Laocoon peinte dans le portique 
d'entrée. Il avait imaginé l'épisode d’après Virgile, puisque 
le fameux groupe antique représentant le prêtre de PoseidonM 
étouffé par les serpents ne devait être découvert à Rome que | 
vingt ans plus tard. | 
Les peintures exécutées pour Laurent ont donc presque 
toutes été détruites au cours des siècles. Durant la dernière 
guerre a disparu à Berlin l’une des plus significatives: le Trio 
phe de Pan, de Signorelh. L’œuvre, en effet, était une sorte dem 
«pastorale humaniste», une célébration du dieu dont 1 
amis de Laurent, après Marcile Ficin, avait fait la divinité 
médicéenne par excellence. 
Si l’on revient une fois encore à son inventaire, on décou 
quelques indications assez précises sur le goût personnel de 
Laurent et ses curiosités de collectionneur: aux «tavole 
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de Julien, l’un des fils de Laurent. Il y a là un écho du renouveau 
de cette technique, suscité par Laurent lui-même, dit Vasari, 
à partir de 1480 environ et dont l’atelier des Ghirlandajo fut 
le centre. On y trouve également des panneaux décorés 
perspectives peintes et d’autres réalisées en marqueterie, URE 
marqueterie «avec des diamants» sur un coffret, enfin, une 
peinture représentant «une armoire avec des livres ». Cet. 
ensemble illustre bien les recherches contemporaines des mar 
queteurs florentins, qui transposèrent dans leurs décors de bois | 
le thème des « vues urbaines » ou de l’armoire en trompe-l œil. 

Deux ans après la mort de Laurent, tous ces trésors patiem=. 
ment réunis, inventoriés avec un soin jaloux, vont être dispersés 
ou saccagés. En 1494, le peuple se soulève lorsque les Français. 
approchent de Florence. Pierre prend la fuite, emportant 
ce qu’il peut, et d’abord les plus précieux camées, Apollon et 
Marsyas, Phaéton, Diomède. Le reste tombe aux mains des. 
Florentins. Le pillage est commencé quand la. Seigneurie 
intervient et sauve ce qui reste en le confisquant. 


Si vous voulez en savoir davantage 


Lisez Art et Humanisme à Florence au temps de Laurent. 
le Magnifique, par A. Chastel. (Paris, Presses Universitaires, 
1959), et The Early Medici as patrons of Art, par E. H. Gom- 
brich, dans Italian Renaissance Studies (Londres, Faber % 
Faber, 1960). Vous pouvez consulter aussi dans les bibliothèques 
spécialisées l’ouvrage de E. Muntz: Les collections des Médicis 
au XVE siècle, (Paris, 1888). 
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En vente chez votre décorateur 
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vous montre 


des tables 
bien servies 


Réalisations de Andrée Eynard-Putman et Dominique Mailliard 


Photographies de Jean-François Bauret 
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—… On mange de moins en moins. Fims les longs festins, les 
Services de trois cents pièces, les six verres en rang d'oignons. Avec 
les nouvelles modes alimentaires, des formules plus souples de réu- 
nions se sont créées. Le cadre même du repas n’est plus un 
endroit fixe: le déjeuner ou le diner peuvent être servis dans un 
coin du salon ou sur une petite table près du feu. 

L’amateur aime à réunir des pièces de différentes époques et 

d écoles diverses; l’hôtesse d’aujourd’hui, elle, apporte un esprit 
nouveau dans la manière de dresser le couvert. Des souvenirs 
de voyages, les trouvailles qu’elle fait chez les antiquaires ou 
dans les boutiques en France et à l'étranger, stimulent son 
imagination. Les verres de caf 1900 voisinent avec l’argenterie 
XVIII siècle, les sets de jonc n’excluent pas le vermeil; le 
bois peut être aussi précieux que l’organdi, la terre cuite donne 
fout son éclat au cristal. 
—… Vous vous montrons des photographies qui illustrent quel- 
Ques aspects de cette nouvelle liberté de la table; ce ne sont 
que des suggestions, des points de départ. À nos lecteurs d’impro- 
diser des variations sur ce thème. 
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Hissu de nappe, rayé noir sur fond grège, dessiné par Marianne 
Nilson. (Astrid Sampe, Nordiska Companiet, Stockholm.) 
Chaiche kebab et vin rouge. Sur une table anglaise en acajou, 
diner à deux avant de sortir. Assiettes en verre opaque (Formes 
finlandaises). Couvert Louis XIV (Marin). Verres Charles X 
en cristal (Balbreck). Boîtes à cigares hollandaise en argent, 
œufs de marbre italien (Pulcinella). Boîte japonaise en papier. 


Maïs en épis. Nappe en chanvre dans# 
un camaïeu de gris, à motifs d’écaillesh 
de poisson stylisées (Ken Scott pour 
Falconetto, Milan), serviettes de linM 
brun (Au Printemps). Assiettes en por- 
celaine blanche (Galeries Lafayette), 
verres de bistrot et carafe à cidre 
(Pascale). Les couverts en acier inoxy= 
dable sont scandinaves (Boutique da= 
noise). Pour le poivre, diabolo d’ébène 
(Borel), pour le sel, œufs en porcelaine 
de Limoges blanche. Paniers à pain 
en jonc tressé (Formes finlandaises): 


SNUNIN du décorateur 
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Souper 1mprovisé sur une table basse en » 
verre. La photo est prise chez Knoll, 
où on reconnaît la table et les célèbres 
« Barcelona chairs» de Mies van der 
Rohe. Sur la table (dont on voit ci- 
dessus un détail), boîte en nacre (Bou- 
tique Dior), double bol en cristal et 
opaline permettant de servir le caviar 
entouré de glace (Formes finlandaises) ; 
argenterie Louis XIV (Marin). Pour 
le beurre, des coquilles d’argent (Dona 
Carlotta); pour le citron, des godets 
de laboratoire en porcelaine blanche. 


du décorateur 


Cristaux et vermeil: bouquets composés 
et chandeliers en forme de bambous. Le- 
joaillier américain qui a créé ces objets 
dans le style du XVIIT® siècle montre 
que l’orfèvrerie n’est jamais aussi belle 
que sur le bois nu. (Tiffany, New 
York. Décorateur: Van Day Truex 
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Nouvelles modes alimentaires: nouveaux objets. De gauche à droite: brochettes et 
pique-maïs en acier inoxydable (Boutique Fauchon). Soupière rustique individuelle 
en terre brune allant du four à l'assiette et double bol à caviar (Formes finlandaises, 
voir page 79). Fourchettes à fondue (Boutique danoise); « tartineur» à caviar en 
écaille de la boutique Fauchon où l’on trouve aussi le couteau pour le service à décou- 
per. Rabot à fromage (Boutique danoise) et pince à spaghetti (Boutique Fauchon). 


Cette table à été dressée pour un seul 
onvive… La somptueuse argenterie qui 
compose le couvert (Tiffany, New 
York; décorateur: William Baldwin) 
prend un relief saisissant sur la table 
spagnole du XVII° dont le bois a été 
laissé nu et dont la rigueur contraste 
lavec le décor de percale rouge hardi. 


Chien en porcelaine de Læœwensdorf. 


Pour une fondue: la table a été mise à 
la campagne, devant une grande che- 
iminée; un « patchwork » anglais (Pas- 
ale) sert de nappe. Assiettes danoises 
ten métal doré d'inspiration Louis XIII 
let fourchettes à fondue à deux dents 
Boutique danoise). Réchaud et caque- 
on (Créplet-Brussol). Les divers aro- 
Imates sont disposés au centre de la 
table dans de petits pots en verre 
(Formes finlandaises) ; sur chaque pot, 
lon a posé pour se servir une cuillère en 
bois ancienne, d'Afrique ou de Chine. 
Des bougies-bloc noires et blanches 
(Au Printemps) éclairent la table. 


La gratinée est servie dans des soupières 
individuelles en terre brune allant au 
four. Sets individuels en vannerie tressée 
‘et pot à moutarde en faïence blanche 
à couvercle en teck (Formes finlandai- 
ses). Couverts danois (Dansk Designs). 
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IMXCNIM du décorateur 
« Buffet-dinner ». Le couvert est dressé sur une longue desserte (ci-dessous) ou sur 
une table recouverte d’un tapis espagnol en ficelle (page ci-contre). Assiettes en 
carton américaines imitant le cadran d’une pendule; couverts scandinaves. Service 
à café ancien en porcelaine blanche. Différentes sortes de pain, sur un plateau de: 
bambou plastifié japonais. Sous les crudités, un de ces plateaux d’osier qu’utilisent 
les paysannes espagnoles pour vendre leurs légumes au marché. Saladier géant 
en verre (Fauchon). Planche à polenta en bois (Rinascente, Milan) pour les fromages. 
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< Pour le petit déjeuner: théière populaire 
japonaise en fonte; passoire en vanne- 
rie venant également du Japon. Portez 
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œuf en fil de fer et sablier en verre 


pour surveiller la cuisson (Zurich): 
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WIN du décorateur 


À 
Oursins et coquillages. Le couvert a été dressé par Martine Vatin sur une nappe en 
cachemire des Indes. Bouquet d’algues et roses de fer. Verres gravés 1900 (Pascale). 


Plat unique: des spaghetti accompagnés de nombreux ingrédients. En guise de nappe, 
‘un métrage de bois filé (Boutique danoise). Assiettes plates en faïence blanche (Pris- 
unic) et assiettes creuses populaires japonaises. Verres en opaline blanche (Thenadey). 
Pince à spaghetti et petits pots d’aromates (Boutique Fauchon). Fume-cigarette 1925, 


boîtes d’allumettes japonaises. Les bols à décor grain de riz viennent aussi du Japon. 
(Voir page 90 les adresses des maisons citées dans cet article.) 
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MALÉVITCH 


Suite de la page 47 


Parlant de la première exposition du 
Valet de Carreau en 1910, l’auteur écrit 
en effet: «Cette exposition était aussi 
notable par le fait qu’elle comprenait 
trois œuvres de Malévitch. Elle marque 
le début de sa fructueuse association 
avec Larionov et Gontcharova. Malé- 
vitch commençait à ce moment à pro- 
duire des séries d'œuvres de «paysans » 
stylisés qui présentent un rapport étroit 
avec certaines œuvres de Gontcharova 
de la même époque». Il existe effecti- 
vement une parenté non négligeable 
entre une œuvre comme La Paysanne 
aux seaux d'Amsterdam et certaines 
toiles de Gontcharova, comme celle 
que reproduit Camilla Gray, mais l’in- 
fluence de Léger, et en particulier du 
Léger des Nus dans la Forêt et de la 
Couseuse est autrement frappante et 
semble indubitable — à moins de sup- 
poser que deux artistes aient pu faire 
la même peinture au même moment et 
avec les mêmes moyens sans rien con- 
naître l’un de l’autre. En fait, Léger, 
depuis son séjour à la Ruche était resté 
lié avec de nombreux artistes russes et 
son œuvre était certainement connue 
à Moscou où il participa au Valet de 
Carreau de 1912. Les Nus dans la Forêt, 
toutefois, ne furent exposés qu'aux In- 
dépendants de 1911. Il y a donc toute 
chance, sans que l’on puisse évidem- 
ment en donner une preuve, pour que 
la première période cubiste de Malé- 
vitch débute sous l'influence de Léger, 
soit au début, soit dans le courant de 
l'hiver 1911-1912. On notera d’ailleurs 
que le catalogue de l'exposition de 
L'Union de Jeunesse, qui eut lieu à 
Saint-Pétershbourg en novembre 1913, 
date les toiles de cette période (La 
Paysanne aux seaux, Figure de Jeune 
Paysanne, Les Paysans dans la rue, Le 
Matin après l'orage dans le village, 
Portrait d’Iean Wassiiewitch Klunkoff 
perfectionné et L’Aiguiseur de couteaux, 
n° 61-66 du catalogue) de 1912 et les 
range sous la dénomination générale 
de «Réalisme surraisonné » (Zaoumniy 
Realism). 

Une de ces toiles au moins (y en eut-il 
beaucoup d’autres?) dénote en même 
temps que celle de Léger une forte 
influence du futurisme. C’est L’Aigui- 
seur de couteaux de l’Université Yale. 
Le style reste celui des autres œuvres, 
mais les mains, le couteau et le pied qui 
appuie sur la pédale sont multipliés par 
quatre ou cinq. Ce fait n’a du reste 
rien pour nous surprendre, car les futu- 
ristes étaient bien connus en Russie où 
Marinetti avait fait, dès 1910, un grand 
voyage « apostolique », qui avait soulevé 
de vifs remous, au point que toute œu- 
vre moderne y était presque automati- 
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quement qualifiée de « futuriste ». C’est 
d’ailleurs sous la dénomination de Réa- 
lisme. cubo-futuriste que le même cata- 
logue de l'Union de Jeunesse range les 
tableaux de 1913: La Faucheuse, le 
Réchaud à pétrole, La Pendule sur le mur, 
La Lampe, Le Samovar et le Portrait 
d’un fermier (n°8 67-72 du catalogue). 

Jusqu’à il y a peu de temps encore, 
la date de 1913 était, 1l est vrai, com- 
munément admise comme celle des 
débuts du suprématisme. N'est-ce pas 
du reste Malévitch lui-même qui l’avan- 
ce dans Die gegenstandslose Welt? « Als 
ich im Jahre 1913 — écrit-il — in mei- 
nem verzweifelten Bestreben, die Kunst 
von dem Ballast des Gegenständlichen 
zu befreien, zu der Form des Quadrats 
flüchtete und ein Bild, das nichts als 
ein schwarzes Quadrat auf weissem 
Felde darstellte, ausstellte, [...]» (p. 66) 
et il date tous les «éléments supréma- 
tistes fondamentaux » de 1913. C’est en 
conséquence la date qu’avancèrent M. 
A.H. Barr dans son Cubism and Abstract 
Art et la plupart des autres historiens. 
Encore que certains auteurs continuent 
à l’admettre, elle est aujourd’hui beau- 
coup moins sûre et semble même 
inexacte. Pourquoi? C’est que de nom- 
breux indices viennent infirmer cette 
thèse. 

On notera d’abord que Malévitch 
envoie aux Indépendants de 1914 trois 
toiles de la première période cubiste: 
Samovar, Portrait de M. Klunkoff, Le 
Matin à la campagne après l'orage 
(n°8 2154-2156 du catalogue), c’est-à- 
dire des œuvres de 1912 et 1913. Or, 
lorsqu'on connaît l’atmosphère des sa- 
lons de cette époque, les luttes d’in- 
fluence qui s’y livraient, le désir de 
nouveauté allant jusqu’à la surenchère 
qui animait les exposants, il semble bien 
peu vraisemblable que Malévitch n’y 
ait pas présenté, s’il les avait déjà 
exécutées, des œuvres dont le caractère 
révolutionnaire lui aurait fort probable- 
ment valu la célébrité à Paris. C’est le 
peintre russe Jean Pougny (ami de 
Malévitch et l’un des premiers supréma- 
tistes) qui apporta ces trois toiles 
à Paris au début de 1914 et son témoi- 
gnage était du reste formel à ce sujet: 
celles-ci représentaient bien la produc- 
tion de Malévitch en 1913. 

Ceci ne constitue, certes, qu’un indice, 
mais il est une autre constatation plus 
troublante. Les auteurs qui ont accepté 
la date de 1913 pour la naissance du 
suprématisme passaient directement de 
la période cubiste influencée par Léger 
au suprématisme. Or, la découverte et 
la remise à jour par W. Sandberg 
d'œuvres cubistes (analytiques » a posé 
un nouveau problème: où placer cette 


supposer une nouvelle fois que Malé- 


seconde période cubiste dans la chrono: 
logie de l’œuvre ? Il paraîtrait vraiment 
trop invraisemblable que celle-ci n'ait 

été qu’un feu de paille et puisse prendre » 
place entre le réalisme « cubo-futuriste » 
de 1913 (date authentifiée par le cata | 
logue cité) et le suprématisme si celui-ci 
avait lui-même débuté en 1913. Le style 
de certaines de ces toiles «analytiques »… 
est en outre beaucoup trop évolué 
pour penser que Malévitch ait pu les 
peindre au début de 1913. A moins de 


vitch ait inventé de son côté ce que 
Picasso et Braque faisaient justement 
à Paris à la même époque... 

En fait, il semble que cette seconde. 
période cubiste s'étende approximati= : 
vement du début de l’année 1914 au. 
début de 1915. C’est à l'exposition du. 
€Tramway W », en effet, qui eut lieu 
à Saint-Pétersbourg en février 1915, 
que Malévitch, selon toute vraisemblan- 
ce, présenta pour la première fois ses. 
œuvres analytiques. J’ai personnelle- 
ment publié il y a quelques années. 
(Aujourd’hui n° 4, p. 14 sqq.) des docu 
ments appartenant à Mme Jean Pougny 
qui, peintre elle-même (sous son nom 
de jeune fille de Bogouslawska) et l’une 
des organisatrices de cette manifesta-… 
tion, avait conservé une photographie 
des tableaux envoyés par Malévitch. On 
y reconnaît six toiles figurant aujour- 
d’hui au Musée d'Amsterdam: la Grande 
rose cubiste (qui est en fait un portrait 
de femme), La Dame dans le tram (vo » 
page 43), La Copiste en chambre, V Ins=« 
trument de Musique, l Anglais à Moscow 
et La Dame devant une affiche (voir p. 42) 
Je n’ai malheureusement pas eu entre 
les mains, je tiens à le préciser, le cata 
logue même de l'exposition et n’ai done 
pas pu vérifier personnellement si ces” 
œuvres y étaient bien portées mais cela 
paraît très vraisemblable et Camillan 
Gray, qui l’a probablement consulté, 
fait mention à ce sujet d'œuvres cubis=. 
tes de Malévitch et notamment de 
l'Anglais à Moscou (voir page 47). | 

L'étude stylistique de ces tableaux 
dénote une profonde influence du cu 
bisme analytique de Picasso et deu 
Braque. L’analyse formelle des objets, 
la superposition des plans, l’usage de 
caractères typographiques (l'Anglais à" 
Moscou, Dame devant une affiche), l’imi- 
tation en trompe-l’œil {Dame dans le” 
tram) ou le « collage » (Dame devant une 
affiche) de certains éléments dérivent… 
directement des œuvres exécutées par 
ces deux peintres entre 1911 et 1913. 
L’Instrument de musique, l'Anglais à" 
Moscou et La Dame devant une affiche 
se rapprochent en outre assez curieuse=" 
ment de certaines œuvres de Juan Gris 
de 1913 (Natures mortes au violon, Le 
Torero, le Fumeur) sans que l’on puisse 
toutefois en tirer de déduction certaine, 
dans l’état actuel de nos connaissances. 
On remarque en outre que, comme la 
plupart des peintres influencés par. 


Picasso du reste, Malévitch lui emprunte 
le principe de la multiplication des 
angles de vue, mais refuse la séparation 
de la ligne et de la couleur et conserve 
Souvent aux fragments d'objets leur 
apparence visuelle. Comme chez Gris, 
la couleur est souvent vive et contrastée. 
On ne peut manquer de constater enfin 
que, malgré leur réel intérêt, ces œuvres 
sont beaucoup moins neuves et avancées 
que certaines autres figurant à la même 
exposition et notamment les «contre- 
reliefs » de Tatlin (eux-mêmes influencés, 
il est vrai, par les «constructions » de 
Picasso de 1913) et les Joueurs de cartes 
de Pougny, étonnante construction abs- 
traite composée de morceaux de bois et 
de plaques de fer et d’étain. 

S1 nous admettons que ces œuvres de 
Malévitch datent de 1914, quand donc 
faudrait-il situer dès lors les débuts du 
suprématisme? Ici encore, sans que l’on 
puisse rien prouver pièces en main, il y a 
de fortes chances pour que les premières 
œuvres suprématistes aient vu le jour 
soit durant le printemps soit durant 
l'été de 1915. C’est à la fin de décembre 
de cette année-là, en effet, que s’ouvrit 
à Saint-Pétersbourg, la grande exposi- 
tion «0,10 » qui marque l’acte de bap- 
tême officiel du suprématisme ainsi que 
je l'ai indiqué dans l’article mentionné 
plus haut. Des coupures de presse 
conservées par Mme Pougny permettent 
d’être affirmatifs à ce sujet (cf. Aujour- 
d’hui n° 4). « Dans la dernière exposition 


des futuristes, 0,10 — note par exem- 
ple le journal Obozrenie Theatros du 
9 janvier 1916 — est proclamé pour la 


première fois le nouveau mouvement 
pictural suprématiste.» Ajoutons que 
c'est à cette occasion que fut imprimée 
la première édition du manifeste supré- 
matiste sous forme d’une brochure 
intitulée « Du Cubisme au Supréma- 
tisme » (la vente dans les salles même de 
l'exposition est attestée par un article 
des Petrogradskia Wedomosti du 22 dé- 
cembre 1915). 

Faut-il penser alors que Malévitch 
a sciemment antidaté les débuts du 
suprématisme dans son livre? Sans 
vouloir s'étendre sur les motifs vérita- 
bles qui ont pu l’y pousser, il faut re- 
marquer que Malévitch était depuis 
cette même exposition «0,10» engagé 
dans une véritable lutte de prestige 
avec Tatlin. Après avoir été amis, ils 
s'étaient brouillés, en effet, durant la 
préparation de cette manifestation, cha- 
cun revendiquant, semble-t-il, le «lea- 
dership» de l'avant-garde russe. La 
querelle n’avait fait depuis lors que 
s’envenimer. Deux camps s'étaient for- 
més, l’un dominé par Tatlin, qui annon- 
çait la mort de la peinture au profit de 
l’art appliqué, l’autre par Malévitch 
qui tentait désespérément de sauvegar- 
der les droits de l’art pur. Il est donc 
fort possible que, comme l’ont suggéré 
W. Sandberg et, plus récemment, M. Gio- 
vanni Carandente, dans l’excellent cata- 


logue de l'exposition Malévitch à Rome, 
celui-ci ait voulu marquer ainsi l’anté- 
riorité de son esthétique abstraite sur 
celle de son rival. (Notons au passage 
que la reproduction photographique 
d’un contre-relief de Tatlin dans un 
compte rendu de presse de l'exposition 
du Tramway W authentifie du reste la 
priorité historique de Tatlin — dans la 
mesure naturellement où l’on ne date 
pas le suprématisme de 1913.) 

Camilla Gray a avancé, dans son 
article du Burlington Magazine, une 
autre hypothèse qui semble pouvoir 
concilier les constatations chronologiques 
que l’on vient d’exposer et le respect 
de la bonne foi de Malévitch — à savoir 
que celui-ci plaçait le début du supré- 
matisme dans le rideau de scène qu'il 
exécuta en 1913 pour l'opéra futuriste 
du poète Kruchenikh et du musicien 
Matiuschin, La Victoire sur le Soleil. 
Le dessin de celui-ci, reproduit dans le 
catalogue de l’exposition de Rome de 
1959, présente en effet, sur un fond 
cubo-futuriste, assez proche des œuvres 
de la deuxième période cubiste, plusieurs 
éléments suprématistes. Mais, comme 
l'écrit Camilla Gray, le suprématisme 
ne deviendra un système de peinture 
véritable qu’à partir de 1915. 

Du point de vue esthétique, il semble 
difficilement niable que le suprématisme 
prenne ses racines dans le cubisme. 
L'invention des éléments suprématistes 
de base, en particulier, dérive nette- 
ment de l'isolement de certains plans 
délivrés de toute apparence figurative 
directe dans les œuvres analytiques, 
puis «synthétiques » de Picasso et de 
Braque. L’aflirmation, d'autre part, 
d’un espace nouveau rendu non plus 
par la perspective et le clair-obscur, 
mais par l’échelonnement de plans de 
valeurs différentes, n’est lui-même qu’u- 
ne transposition «non-figurative» du 
système instauré par ces deux artistes 
dans leurs papiers collés. Il suffit de 
regarder des œuvres de Picasso comme 
la Tête d'homme ou la Nature morte de 
1912-1913 de la collection Tristan Tzara 
ou le célèbre Aria de Bach de Braque 
— pour ne prendre que ces exemples — 
pour s’apercevoir de l’étroite parenté qui 
les lie dans ce domaine à celles de 
Malévitch. Est-ce à dire que ce dernier 
n’ait pas eu le mérite de l’originalité? 
Nullement. 

Ce qui, chez Picasso et Braque, repré- 
sentait des formes abstraites détachées 
de la réalité visuelle devient chez Malé- 
vitch éléments plastiques purs, rudi- 
ments d’un langage directement signi- 
fiant sans aucun recours à un système 
conceptuel supérieur ou extérieur. En 
d’autres termes, l’apport de l'artiste 
fut justement de tirer un langage 
a priori viable et cohérent d’éléments 
dégagés de toute implication au réel 
et donc apparemment dénués de signi- 
fication, de donner naissance à un espace 
semblable, certes, à l’espace cubiste mais 


entièrement renouvelé par le refus de 
toute référence à une échelle humaine, 


même transposée, un espace autonome 


défini uniquement par des rapports 
abstraits. Cette affirmation de l’exis- 
tence d’un monde non-figuratif immé- 
diatement accessible à l’intelligence suf- 
fit à assurer à Malévitch une place 
parmi les grands créateurs contempo- 
rains. 

Malévitch ne fut pas le seul, il est 
vrai, à s’engager dans cette voie et sa 
tentative s’apparente en particulier assez 
nettement à celle de Mondrian. Mais, 
ainsi que l’a écrit justement M. Michel 
Seuphor: «ce que Mondrian a réalisé 
pas à pas, en cinq ou six ans (1912-1918), 
Malévitch l’atteint d’un bond». Il est 
juste de dire en revanche que si Mon- 
drian ne cessa de perfectionner son nou- 
veau langage au point de le renouveler 
presque entièrement peu avant sa mort, 
Malévitch affaiblit plutôt le sien en 
voulant l’étendre et lui donner une 
signification plus universelle. Il atteint 
d'emblée le sommet de son art avec une 
œuvre comme le Carré noir sur fond 
blanc et les premières variations qui en 
sont issues. Ses œuvres les plus profon- 
des se trouvaient probablement déjà 
rassemblées à l'exposition «0,10 » ainsi 
que le montre une photographie qui y 
fut prise (voir page 43). En voulant, 
dans les années qui suivirent, introduire 
de’ nouveaux éléments pour diversifier 
ses formes, 1l finit par compromettre 
assez gravement la logique de l’ordre 
nouveau qu'il avait instauré. Dès 1918- 
1920, son pouvoir créateur semble 
s’épuiser en vaines redites et le meilleur 
de son apport se situe désormais, à 
mon sens du moins, dans les dessins 
d'architecture dont le Musée d’Amster- 
dam et le Musée d'Art Moderne de New 
York conservent quelques remarquables 
exemples. Si l'architecture soviétique 
n’était dès cette époque tombée dans 
un déplorable conformisme, nul doute 
que l'esthétique nouvelle proposée par 
Malévitch eût pu donner naissance à un 
style original et susceptible de dévelop- 
pements ultérieurs importants. Celui-ci 
malheureusement ne fut pas écouté et 
lui-même, après avoir livré de longues 
années durant une épuisante bataille en 
faveur de son idéal, semble avoir fimi 
par se soumettre et en être arrivé au 
plus misérable des pastiches du classi- 
cisme italien si nous en jugeons par les 
quelques photographies que la Galerie 
Trétiakov de Moscou a récemment 
communiquées à W. Sandberg et dont 
nous reproduisons ici un exemple sous 
forme d’autoportrait (voir page 46). 

Dans quelle mesure l’œuvre de Malé- 
vitch influença-t-elle le cours de la 
peinture moderne, il est encore difficile 
de le dire. Si, avec le recul que l’on 
commence à pouvoir prendre vis-à-vis 
des mouvements du début du siècle, 
l’on discerne mieux l’apport original de 

(Suite en page 90.) 
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MALÉVITCH 


Suite de la page 89 


chaque personnalité et les influences 
qu’elle a pu exercer, il reste hasardeux 
de se prononcer à son sujet tant les 
documents nous font encore défaut pour 
apprécier le rôle qu’il joua, soit par ses 
œuvres soit par ses conseils, dans l’évo- 
lution des autres artistes russes. Il 
faudrait pouvoir en particulier déter- 
miner plus exactement ce que lui doivent 
ou non des hommes comme lassitzky 
ou Moholy-Nagy et même des créateurs 
aussi personnels et indépendants que 
Pevsner et Gabo. Il faudrait encore 
éclaircir les conséquences de sa rivalité 
avec Tatlin et évaluer la part qui 
revient à chacun de ces deux artistes 
dans les conceptions, par exemple, de 
certains professeurs ou élèves du Bau- 
haus. Ce ne sont malheureusement pas 
la publication de quelques catalogues 
tombés dans l’oubli ou la mise au point 
de telle ou telle donnée historique qui 
permettront de résoudre des problèmes 
aussi délicats. La découverte de la 
collection Haering a permis de percer 
le mystère qui entourait Malévitch et 
de replacer son œuvre dans le courant 
général de l’époque. Seul, semble-t-il, 
le libre accès aux musées et aux archives 
russes pourra désormais nous apprendre 
quelque chose de vraiment nouveau 
à son sujet. 


Si vous voulez en savoir davantage 


Il n'existe aucune monographie consacrée 
à Malévitch. On peut se référer à son livre 
Die Gegenstandslose Welt (Bauhausbücher 
n° 11, Albert Langen Verlag, München, 
1927) et consulter l'excellent catalogue de 
Palma Bucarelli et Giovanni Carandente 
publié lors de l'exposition Malévitch à la 
Galleria Nazionale d’'Arte Moderna de 
Rome (mai-juin 1959). Une visite au Stede- 
hijk Museum d'Amsterdam est indispensable 
à qui veut connaître l’œuvre de ce peintre. 


MODERN STYLE 


Suite de la page 60 


sans incidences sur le futurisme, et 
l'Homme qui marche de Boccioni ou le 
petit chien de Balla m’apparaissent tou- 
jours comme ses descendants légi- 
times. Le surréalisme des années 30 eut 
le même engouement pour l’objet, de 
préférence « magique », ou «à fonction- 
nement symbolique». André Breton, 
qui à plus d’un trait commun avec le 
Sâr Péladan, fut un lecteur assidu de 
Huysmans et de Lorrain, et son Corset 
Mystère n’est pas sans rappeler Le Corset 
« Le Rêve » des publicités de son enfance. 
Eluard raffolait des imageries 1900. 
Salvador Dali, par sa personne et par 
son œuvre, est à lui seul un « modern 
style» quintessencié. L’élégance orien- 
talisante des graphismes de Georges 
Mathieu eût sans doute séduit Georges 
de Feure ou Grasset, et ses prédilections 
mérovingiennes l’eussent fait chérir des 
Rose-Croix 1900. De la famille aussi, 
les reliefs écumeux et ourlés d’Irène 
Jacob, évocateurs de lagunes coralines. 


1890-1910 restent cependant les dates 
extrêmes de la virulence «modern style » 
dont l’évolution suit une courbe inégale: 
quelques points magnifiques séparés par 
des affaissements. À sa naissance, et à 
la pointe de l'esprit, je placerai La 
Dernière Mode de Stéphane Mallarmé, 
et sa Prose pour des Esseintes, dont la 
dernière image, le «trop grand glaïeul », 
eût pu servir de motif à quelque fontaine 
de Lalique. Vers la fin, et sur une voie 
déjà traversière, 1l y eut les Chansons 
en-forme de Poire, de Faïgue et Satie, et 
la «diva de l'Empire» de ce dernier, 
dont le grand chapeau Greenaway ombre 
le visage de «little girl aux yeux velou- 
tés ». Entre temps il y eut le Métro, les 
bulles de savon en bronze, les poissons- 
queue de voile en marbre taillé. Et 
l'Amphithéâtre des Sciences Mortes de 


Joséphin Péladan, dont le second v 


a pour titre: Comment on devient 
Qu'importe si ce texte, malgré son tit 
merveilleux, nous déçoit: c’est bien 


en tout cas, la question que chaque 
artiste se pose, et que se sont posés 

anxieusement parfois, les délirants aima-. 
bles du « modern style », dont j'ai tenté 


ici de restituer le climat. 


Si vous voulez en savoir davantage. 


La thèse de Stephan Tschudi Madsen, 


Sources of Art Nouveau, publiée par 
H. Aschehoug & Co. (W. Nygard), 


Oslo 1956, monument d’érudition, cons-" 


htue le document le plus complet concer- 


nant le «modern style». Indispensable \ 
aux spécialistes, et aux amateurs éclairés, * 
cet ouvrage n'a pas été traduit en français: 


LES BONNES ADRESSES 


Boutique Danoise: 142, Champs-Elysées, 


Paris 8 — Ely. 41.06. 6, rue de 
Tilsit, Paris 8° — Car. 02.92. 


Boutique Dior: 30, avenue Montaigne, 


Paris 8° — Ely. 93.64. 


Boutique Fauchon: 26, place de la 
Madeleine, Paris 8° — Opé. 11.90. 
Creplet-Brussol: 17, place de la Made- 

leine, Paris 8 — Any. 34.32. 


‘Dona Carlotta : 22, rue François-[®, 


Paris 8° — Ely. 04.59. 


Formes Finlandaises: 10, rue Royale, 


Paris 8° — Opé. 95.17. 


Marin : 29, 
Paris 8 — Any. 36.91. 


Pascale: 20, rue Jacob, Paris 6° = Ë 


Ode. 95.01. 


Au Printemps: 64, boulevard Haussmann, 


Paris 9% — Tri. 05.50. 


Pulcinella: 10, rue Vignon, Paris 49 = 


Opé. 95.01. 


Thenadey: 1, quai Voltaire, Paris 7e = 


Lit. 62.98. 


LES NOUVELLES INSTALLATIONS NESTLÉ A VEVEY 


est la manière extrêmement convaincante dont les grands volumes ont été isolés et mis en valeur. La longue bande horizontale de la façade 
donnant sur le lac, qui aurait pu devenir si facilement écrasante, ne donne aucune impression de lourdeur ou d'uniformité. Le traitement 
de l'attique avec ses vitrages un peu en retrait et découpés en angles vifs à la jonction des deux ailes, la légère inclinaison du toit, la 
direction si originale des murs-pignons découpant en biais l'extrémité des ailes, leur liaison avec les volumes vitrés, la justesse du rapport 
entre la masse architecturale et ses piliers porteurs, concourent au contraire à lui conférer un équilibre et une élégance remarquables. 

Une autre réussite est la totale transparence du grand hall du rez-de-chaussée qui, en permettant d'apercevoir le paysage d'un côté 
à l’autre du bâtiment, assure sa parfaite intégration au cadre naturel et lui donne sa véritable signification esthétique. La parfaite nudité inté= 
rieure de ce hall, d'autre part, laisse toute son importance au jeu presque sculptural des piliers de béton polygonaux et à la très belle com- 
position plastique que forme au plafond leur liaison en triangles opposés. Le double escalier hélicoïdal qui prend son départ à l'extrémité 
ouest du hall n'est pas moins intéressant ; vu des étages, sa volontaire transparence lui donne l'allure dynamique d’une sculpture de Gabo 


ou de Lippold; vu du dessus, au sixième étage, il rappelle certains roto-reliefs de Duchamp. 


faubourg  Saint-Honoré, * 


(Suite de la page 73.) 


Î 


ss Mess «4-60 


La décoration intérieure — c'est là son principal mérite — a été entièrement subordonnée à l'expression architecturale. Aucune sur 


charge inutile, aucune tentative de décoration personnelle, même dans les bureaux de direction. La présence vivante du paysage à travers les 
baies a été considérée à juste raison comme un agrément suffisant. La mise en couleurs fait preuve d'un égal souci de discrétion. Dans 


les bureaux les tons chauds des armoires de classement en bois s'opposent aux teintes claires des parois de plastique lavable jaunes et 
grises et les sols sombres aux cadres d'aluminium des vitrages. Les locaux généraux et les salons de la direction eux-mêmes participent 
de cet esprit de clarté et de simplicité. La primauté du fait architectural n'a pas empêché pourtant de nombreuses trouvailles de détail. 
Citons-en deux particulièrement heureuses : l'animation apportée aux longs couloirs par la succession des poteaux d'acier peints en noir 
et nettement dégagés par rapport aux cloisons (ces poteaux sont également visibles dans les bureaux où ils sont situés légèrement en 
retrait et décalés par rapport au potelet) et le percement d'une sorte de fenêtre dans le mur-pignon sud pour ménager une vue sur le lac 
à partir du fumoir des cadres situé sur la face arrière du bâtiment. 
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| GALERIE 


23 rue LA BOËTIE_PARIS 8°_ ANJ 24-55 


l'exposition qu'il faut voir” 


NOVEMBRE 1960 


Ouvert de 10" à 12h et de 14° à 19h 


.VERNISSAGE le 4 NOVEMBRE de 18° » 22° 


GALERIE TEDESCO 


21, avenue de Friedland - Paris 8e - Ely 36-38 


| n (@. 4 au 18 novembre 1960 


D’ATRI 


GALERIE ABDY 


8, rue de Duras - PARIS 8° - Anj 25-99 


JEAN-PIERRE 


JOUFFROY 


«pasiphaë » 


du 18 novembre au 10 décembre 1960 


Aux Mille et Un Livres 


C. Boullé M. Cachoux 


Exposition de Minéraux 


du 25 octobre au 25 novembre de 10 à 21 h. 


9, rue des Batignolles - Paris 17e - Lab 85-20 


Préface à une rétrospective 


WOLFGANG PAALEN 


Peintures, objets, dessins 


23 novembre au 23 décembre 1960 


Wolfgang Paalen. Le Signe, 1944. 1,00 x 0,77 
Librairie Loliée 


72, rue de Seine - Paris 6e - Dan 93-82 


Al 


GALERIE 
FURSTENBERG 


4, RUE FURSTENBERG 
PARIS VIe DAN 17-89 


LEMPRIÈRE 


du vendredi 4 au 19 novembre 1960 


< «Honey ant man» 


Exposition 


BARON - RENOUARD 


25 novembre - 17 décembre 1960 


GALERIE DE POCHE 
POCKET GALLERY 


11, rue Bernard-Palissy, Paris 
(Valley House-Dallas, Texas) 


CONTEMPORARY 
PAINTINGS and 
SCULPTURE 


FRANK 350 N. CAMDEN 
PERLS BEVERLY HILLS 
GALLERY CALIFORNIA 


BERNHEIM-JEUNE-DAUBERVILLE 


83, faubourg St-Honoré et 27, av. Matignon - Paris 8° - Ely 54-28 | 


Pierre 


2 À Guinand 


du 5 au 26 novembre 


<— Le Tournesol 


GALERIE SAINT-GERMAIN 


202, BOULEVARD SAINT-GERMAIN - PARIS VII - LIT. o1-87 


Du 16 novembre au 10 décembre 1960 


Guy de Vogüé 


En permanence: 


Arman MJ.Balaguer Baroukh Peter Knapp Tumarkin 


GALERIE MOTTE 


22, tue Bonaparte - Paris 6® - MED 13-77 


MICHEL CIRY 


Peintures récentes 


du 3 au 30 novembre 1960 


GALERIE DE L'UNIVERSITÉ (AG. 


32, rue de l’Université - Paris 7° - zLrr 02-21 


ALTMANN 


du 4 au 23 novembre 


CHAIMOWICZ 


14 octobre - 4 novembre 


GIMPEL FILS 


LONDON W 1 50-South Molton Street - May: 3720 


Adams Davie Levee 
Adler Francis Meadows 


Appel Gear Ben Nicholson 
Bissier : Riopelle 

Blow Ham Pr er Hassel Smith 
Bogart Hartung Soulages 

Caro Hepworth Stamos 
Cooper Lanyon Thornton 
Dalwood Le Brocquy Wols 


GALERIE GIOTTO 


présente 


TELLA 


26 novembre - 16 décembre 


chez 


MADY BONNARD 


16, place Vendôme - Paris - Tél. Opé 80-14 


GALERIE GIOTTO - LE HAVRE 
Vean (Clalaud 


Corn 
Ogène 
Douccile 
Tella 


A PARIS CHEZ MADY BONNARD, 16, PL. VENDÔME 


Sala Gaspar 


Consejo de ciento,323 Barcelona 
Tel. 21 20 64 


0 figura 
«Homenaje informal 
a Velazquez» 


Alcoy - Canogar - Claret 
Corbero - Curos - Chirino 
Faber - Feito - Ferrant 
Frances - Garcia 
Hernandez Pijuan - Marti 
Millares - Monjalés - Muñoz 
Muxart - Narotzki - Planell 
Rafols Casamada - Rivera 
Serrano - Saura - Sempere 
Soria - Subirachs - Sucre 
Tabara - Trepat - Valles E. 
Valles R. - Vela - Vilacasas 
Villelia - Viola 


en permanencia 


Picasso - Miro - Clavé 
Tapies 


Galerie Karl Flinker 


34 rue du Bac 
Paris 7 
Littré 20-59 


15 nov - 10 déc 


SONDERBORG 


